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Vorwort 


Die folgenden Studien verſuchen, am Beiſpiel 
einzelner bedeutender Perſönlichkeiten den Geiſt ver— 
gangener, von Kunſt und Religion erfüllter Epochen 
der Gegenwart näher zu bringen. Es ſind nachein— 
ander die wichtigſten Etappen in der Kunſtgeſchichte 
der alten Welt berührt: Agypten, Griechenland, das 
Mittelalter, die Renaiſſance und der Barock. Für 
die breitere Entwicklung der nachchriſtlichen Perioden 
ſind Vertreter ſolcher Länder gewählt, die eine erſte 
Stellung im europäiſchen Geſamtbild einnehmen, wie 
Deutſchland im Mittelalter, Italien in der Renaiſſance, 
die Niederlande im Barockzeitalter. 

Da eine führende Künſtlerperſönlichkeit in der 
ägyptiſchen Geſchichte und im deutſchen Mittelalter 
dem Namen nach nicht mehr bekannt iſt, wurde 
als Repräſentant das eine Mal ein Herrſcher, 
Amenophis IV., das andere Mal ein Dichter, Wolf— 
ram von Eſchenbach, gewählt. Jener beeinflußte 
durch ſeine Religion die Kunſt der Zeit entſcheidend, 
dieſer ſpiegelt in ſeiner Dichtung ihren Geiſt voll— 
kommen wider. 

Als Vertreter der italieniſchen Renaiſſance, ihrer 
ernſten und ihrer heiteren Seite, erſchienen für die 
Zeit ihrer ſtärkſten religiöſen Expanſion am Anfang der 
Gegenreformation die Gegenpole Michelangelo und 
Tizian charakteriſtiſch. 
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Vielleicht wird man als Meiſter des Barocks in 
den Niederlanden eher Rembrandt als Ruysdael er— 
warten. Sucht man aber in der Kunſt nach einem 
Zuſammenhang mit den religiöſen Ideen der Zeit, ſo 
wird man die von der Kirche befreite, neue Landſchafts— 
kunſt mit ihrem Pantheismus im Geiſte Spinozas, 
ſo wird man Ruysdaels Malerei als nicht weniger 
bedeutungsvoll erkennen als die in alle myſtiſchen 
Tiefen getauchte Kunſt Rembrandts, die wohl einem 
umfaſſenderen Geiſt entſpringt, ſich aber abſeits von 
der allgemeinen Strömung hält. 

So beginnt die Darſtellung mit Amenophis und 
ſeiner neuen Lehre von einem einzigen Gott des Geiſtes 
und der Liebe, der älteſten monotheiſtiſchen Religion, 
die als Vorſtufe des Chriſtentums angeſehen werden 
kann, und endet mit einem Blick auf den Pantheis— 
mus des 17. Jahrhunderts, der, indem ſich die All— 
gemeinheit zu ihm bekannte, den Anfang der Auflöſung 
jenes durch die Jahrtauſende hindurch beſtehenden poſi— 
tiven Glaubens bedeutet. Als Senkungen in dem 
langen Höhenzug der Geſchichte dieſes Glaubens er— 
ſcheinen die Zeiten des Phidias auf der einen, die der 
italieniſchen Renaiſſance auf der anderen Seite, zwiſchen 
denen ſich der höchſte Gipfel der Kette, das Mittel— 
alter mit der Übermacht ſeines religiöſen Geiſtes er— 
hebt. Nicht unbeabſichtigt iſt Wolfram von Eſchen— 
bachs Geſtalt, eingerahmt von den halb heidniſchen 
Geſichtern des Griechentums und der Renaiſſance, in 
den Mittelpunkt des Ganzen geſtellt. Denn in dem, 
aufs ſchönſte durch ihn verkörperten, mittelalterlichen 


VII 


Geiſt, der ſich nicht wie der des Gläubigen im Reiche 
des Amenophis gezwungen und unüberzeugt einer 
Königsreligion unterwirft, ſondern, ein Feind jeder 
Skepſis, ſich freiwillig Feſſeln auferlegt, um in der 
geiſtigen Unterordnung höchſte innere Freiheit zu ge— 
winnen, erkennen wir die Verwandtſchaft mit dem 
Wollen unſerer Zeit. 

Bücher, die während eines Zeitraumes von meh— 
reren Jahren im Kriege und nach der Revolution ent— 
ftanden find, können unmöglich von den Schwankungen, 
denen das geiſtige Leben jedes einzelnen in dieſer Zeit 
unterworfen war, unberührt geblieben ſein. Der Ver— 
faſſer bemühte ſich, dieſe Wandlungen dadurch zu über— 
winden, daß er ſich ſtets an den Gedanken hielt: dem 
Hiſtoriker zieme es heute mehr denn je, ſich allein mit 
einem Gegenſtand zu befaſſen, zu dem er in einem 
engen, ja leidenſchaftlichen Verhältniſſe ſtehe. Nur 
wenn er innerlich von ihm fortgeriſſen wird, kann er 
hoffen, ſich über die Trübungen der eigenen Anſchauung 
hinaus in die reinere Luft der Ideen zu erheben. 
Mögen immerhin offenſichtliche Lücken im Aufbau des 
Buches die Folge dieſes Bemühens ſein, da der Ver— 
faſſer ſich nicht in Zeiträume vertiefen wollte, zu denen 
ihn ein lebhafteres Intereſſe nicht hinzog, ſo hat das 
Buch vielleicht dadurch an Wert gewonnen, daß es 
einen Teil der Wärme in ſich trägt, den der geſchicht— 
liche Stoff auf den Verfaſſer ausſtrahlte. 
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I 
Amenophis IV. 


„Merkt Ihr denn nicht die Weisheit der 
guten Mutter Natur, die aus ſo reiſigem 
Volk von Zeit zu Zeit ſelber ein zarteres 
Pflänzlein ſchafft, aus dem ein Lehrer 
oder Prieſter werden mag, wo Ihr ſonſt 
bei aller Stärke in Unwiſſenheit und 
Sünde vergehen müßtet.“ 

(Gottfried Keller) 


ie am feinften organifierten Naturen find nicht die 
D glücklichſten. Verwandt den Pferden von edelem 

Geblüt, die bei leichteſter Berührung der Zügel 
bis ins Mark erzittern, bäumen ſie ſich gegen jeden 
unerwarteten Griff des lenkenden Schickſals heftig auf. 
Doch werden ſie vom Unglück gewaltſamer angefaßt, ſo 
droht ihnen das Los jener ſtolzen Araber, die auf einen 
Druck der Sporen ſich ſchäumend vor Schmerz ins Gebiß 
legen und davonjagen, um erſt anzuhalten, wenn fie bis 
zu Tode erſchöpft zuſammenbrechen. 

Dieſe Naturen, von tiefer Unruhe dauernd verfolgt, 
quälen ſich mehr als andere, preſſen mehr von ihrem 
innerſten Weſen in jedes Erleben, wandeln ſich unter 
ſtarken Eindrücken immer von neuem um, und dennoch 
löſen ihre Mühen ſchwerlich eine erfolgreichere Tätigkeit 
aus, als ſie denen beſchieden iſt, die geradeswegs und taten— 
kräftig ihren Zielen zuſchreiten. Jene ſtrahlenden Leiſtungen, 
an denen ſich alle Welt berauſcht, werden ihnen nie ge— 
lingen. Denn, mit geſchärften Sinnen begabt, fühlen ſie 
ſich allenthalben durch ihre eigene Natur gehemmt, taften 
unaufhörlich ihre Grenzen ängſtlich ab und überſpringen 
ſie in günſtigen Augenblicken nur in der Idee: ein um ſo 
heftigerer Fall zur Wirklichkeit zurück, der ihre Kraft zu 
neuen Phantaſien lähmt, wird die unausbleibliche Folge 
ſein. Und doch wird die Spur ihres an großen Abſichten 
und heißem Bemühen keineswegs armen Lebens nicht ver— 
loren ſein. Denn immer wieder werden die geboren werden, 
die ihnen gleichen und wie ſie von zarterem Gefüge ſind, 
ſie werden ihre Blicke inſtinktiv nach jenen Geiſtern der 
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Vergangenheit richten, welche die Wirklichkeit mehr ahnten 
als ſahen und wie Nachtwandler über die graue Erde 
ſchlichen, bald befeligt von dem Schimmer der Sterne, 
bald angſtvoll im Dunkel weitergetrieben, bis ſie von 
einem Hüter der friedlich Schlafenden laut angerufen 
vielleicht im Schrecken endeten. 

In der Kunſt aller Völker tauchen neben den die 
Welt überſchattenden, gewaltigen Meiftern die Künſtler 
von feinſter Struktur, die nur einem engen Kreis ver— 
ſtändlich ſind, auf. Botticelli ſteht neben Tizian, Quinten 
Maſſys neben Holbein, Greco neben Velasquez, van Dyck 
neben Rubens und in unſerer Zeit Whiſtler neben Manet. So 
ragen vor dem mächtigen Alpenmaſſiv die Dolomiten empor, 
durch die ſeltſame Phantaſtik der Formen, durch die Schärfe 
des vielgezackten Umriſſes, durch die ſchillernde Farbe und 
die flackernde Beleuchtung ihrer Oberfläche feſſelnd. 

Daß dieſe Meifter der Überfeinerung nicht erſt Erzeug— 
niſſe der hochentwickelten Bildung neuerer Zeiten ſind, 
ſondern die Natur ſie erſchuf, ſolange es überhaupt menſch— 
liche Kultur gab, zeigt die Kunſt am Hof des Agyppter— 
königs Amenophis IV., jenes nach der Mitte des zweiten 
vorchriſtlichen Jahrtauſends lebenden religiöſen Reformators, 
der mit ſeinen geiſtigen und künſtleriſchen Neigungen die 
lange Reihe kriegeriſcher Pharaonen wohltuend unterbricht 
und die Zeitgeſchichte durch die Höhe ſeines Gedanken— 


fluges weit überragt. Was die — wenn wir es denn 
ſo nennen ſollen — manierierte Kunſt ſeines Hofes von 


der Kunſt verwandter Richtungen der neueren Zeit unter— 
ſcheidet, liegt nicht ſo ſehr auf dem Gebiet des Stiles als 
auf dem ihrer allgemeinen Stellung zu der Kultur der 
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Zeit. Der Grad der Manier iſt keineswegs, wie man 
etwa meinen könnte, geringer — reicht doch dieſe Kunſt 
ſchon durchaus an die Grenzen des Möglichen in der 
Schilderung ſeltſamer Zwiſchenzuſtände des ſeeliſchen Le— 
bens — jedoch dieſe Kunſt ſcheint ganz anders das geiſtige 
Leben der Zeit beherrſcht zu haben als die ihr verwandte 
in der neueren Geſchichte. 

Die Welt war damals unendlich klein. Der äußere 
Umfang des ägyptiſchen Reiches, ſoweit es von Menſchen 
bewohnt war — das Niltal von Aſſuan herunter — war 
etwa der des heutigen Belgiens. Dies könnte bei der 
relativen Bedeutung zahlenmäßiger Verhältniſſe gleich— 
giltig ſein, da dieſer kleine Staat doch eben eine der 
größten Mächte der damaligen Welt vorſtellte. Für die 
Kultur aber war es weſentlich, daß die gedrängten Ver— 
hältniſſe alle geiſtigen Beſtrebungen enger zuſammen— 
hielten und der Hof, der die Mitte der Welt bedeutete, 
ihr Sammelpunkt war. Je mehr wir uns in der Geſchichte 
der Gegenwart nähern, deſto ausgedehnter wird die Bühne, 
auf der ſich das geiſtige Leben der Wenſchheit abrollt, 
deſto zahlreicher und mannigfaltiger werden die Zuſchauer, 
die dem bunten Spiele beiwohnen und ſeinen Inhalt 
beeinfluſſen. Eine mehr der Idee als der Wirklichkeit 
lebende Kunſt von zartem Gehalt muß heute abſeits des 
ungeheuren Weltgetriebes ihr Daſein friſten, wer ſie 
beſchützen will, muß ſich bewußt ſein, daß er die Maſſe 
des Volkes gegen ſich haben wird. Schon Botticelli 
vertritt nur die Anſchauungen eines kleinen Kreiſes, der 
ſich am Hof eines eben entſtehenden kleinen Fürſten— 
tumes gebildet hatte. Die feinfühlige Kunſt des Quinten 
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Maſſys fpiegelt den Geiſt einiger überkultivierter Bürger 
der damaligen Niederlande wider. Greco ſcheint Anhängern 
eines verborgenen, myſtiſchen Katholizismus nahezuſtehen. 
Van Dyck ſammelt ſenſible Erſcheinungen an einzelnen 
europäiſchen Fürftenhöfen im Prisma feiner Kunſt. Und 
ſollte Whiſtlers geiſtreiche Malerei mehr als ein ſilbernes 
Aderchen in dem Wirrſaal des Schachtes moderner Kunſt— 
gedanken geweſen ſein? 

Schwerlich wird die Kunſt am Hof des Agypterkönigs 
einem größeren Kreis begreiflich geweſen ſein als die dieſer 
ſpätgeborenen Meiſter, aber damals war die Welt gezwungen, 
auf dieſe Kunſt zu ſchauen und ſie zu achten, denn ſie 
war die Kunſt des Königs und ſeiner Gewaltigen, und 
was vom König kam, das kam von Gott. So iſt es 
alſo wirklich einmal in der Weltgeſchichte dageweſen — 
wenn auch nur während eines Momentes von kaum zwei 
Jahrzehnten im zweiten Jahrtauſend vor Chriſtus — daß 
der Geiſt, der immer wieder von Zeit zu Zeit eine kleine 
Schar feinempfindender und geiſtig gebildeter Menſchen be— 
ſeelt und bindet und ſich in einer Kunſt merkwürdiger ſeeliſcher 
Erlebniſſe und ſeltener Linien- und Farbenſpiele offenbart, 
daß dieſer Geiſt die Herrſchaft führte über das, was ſich 
die Welt nannte. Wit allen ihren Schwächen und allen 
Wundern ihres Weſens regierte dieſe Kunſt, die mit un= 
begreiflichem pſychologiſchem Verſtändnis begabt die raſch 
entſchwindenden zitternden Erregungen wie im Flug blitz— 
artig aus dem trüben Strome des Erlebens erhaſcht und 
wie in Verzweiflung, weil ihr zuweilen das Erfaſſen der 
jenſeits alles Sichtbaren liegenden und doch exiſtierenden 
Dinge nicht gelingt, ſich in wilden Schnörkeleien um ſich 
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ſelbſt dreht, um ſich ſo zur Verwunderung der Menge 
ſchließlich weit von der Wirklichkeit und meiſt auch von 
der höheren Wahrheit, nach der ſie doch recht eigentlich 
ſtrebt, zu entfernen. 


1. Die Eltern 

Wenn wir die ägyptiſche Geſchichte mit den Jahres— 
zahlen 3315 v. Chr., dem vermutlichen Beginn der erſten 
Dynaſtie, und 525 v. Chr., dem Jahre der Eroberung 
Agyptens durch den Perſerkönig Kambyſes, umgrenzen, 
dann fällt die Regierungszeit Amenophis IV. faſt genau 
in die Witte dieſes Zeitraumes. Er herrſchte von 
1392 bis 1374, am Ende der Blüte des Pharaonenreiches, 
als die das 15. Jahrhundert gilt. Damals hatte das 
ägyptiſche Weltreich dank der großen Eroberer zu Beginn 
dieſer Epoche ſeine größte Ausdehnung erreicht: es um— 
faßte Ober- und Unterägypten, Nubien, Paläſtina und 
Syrien bis zum oberen Euphrat. Die Feldzüge, durch die 
jene an Agypten grenzenden Länder unterworfen wurden, 
werden in den Hymnen auf die Könige genau geſchildert, 
Berichte, die uns darum faſt noch mehr feſſeln, weil ſie 
einen Begriff von der außerordentlichen Machtvollkommen— 
heit der Pharaonen geben. Mit einer Gewalt und Roh— 
heit ſondergleichen übten ſie ihre Herrſchaft aus und, 
vielleicht um ihre Macht zu befeſtigen, ſind ſie un— 
ermüdlich im Aufzählen ihrer Grauſamkeiten und ihrer 
von blutigen Racheakten begleiteten Siege. Wie der 
König Gefangene feſſeln läßt und mit der Keule eigen— 
händig erſchlägt, wie er mit ſeinen Kriegswagen über die 
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verwundeten Feinde hinwegfährt oder die an Pferde und 
Wagenkaſten Angeketteten nachſchleifen läßt, das ſind ihm 
Taten, die er für wert hält, in den härteſten Stein für 
alle Ewigkeit einhauen zu laſſen. Sieben gefangene 
Fürſten, ſo heißt es in dem Kriegsbericht eines der Vor— 
gänger Amenophis“ IV., tötet der König mit der Keule, 
ihre Leichen werden am Bug der Schiffe aufgehangen 
und mit nach Agypten geführt. Hier werden die Hände 
von ſechs der Getöteten abgehauen und, die Leichen ge— 
trennt von den Händen vor den Mauern Thebens aus— 
geſtellt. Die ſiebente Leiche wurde nach Nubiens Haupt— 
ſtadt Napata geſchickt. 

Wie merkwürdig enthüllt ſich uns der Charakter der 
Mächtigen, welche die frühe Menſchheit ſich zu ihren 
Führern erwählt hatte, wie merkwürdig das Weſen dieſer 
Menſchheit ſelbſt, dieß an den graufigen Geſängen Gefallen 
fand, in denen der König ſich von ſeinen Prieſtern beſingen 
läßt! Amon redet den Pharao an: 

Die Großen aller Länder ſind in Deiner Fauſt vereinigt. 

Ich ſtrecke ſelbſt meine Hände aus und binde ſie Dir, 

Ich packe die nubiſchen Beduinen zu Tauſenden und Zehn— 

tauſenden zuſammen und die Nordländer zu Hundert— 
tauſenden. 

Ich laſſe Deine Feinde unter Deine Sohlen fallen, und 

Du vernichteſt die Rebellen. 

Sie hören Dein Kriegsgeſchrei und kriechen in die Höhlen. 
Die Schlange an Deinem Haupte verzehrt ſie, 
Sie verbrennt mit ihrer Flamme die Bewohner der 

Marſchen und enthauptet die Aſiaten, 

Und keiner von ihnen entweicht. 


uoung sau Sunzuuve nne 
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Es gibt keine Rebellen gegen Dich, ſoweit ſich der Himmel 
ſpannt. 
Ich laſſe alle Angreifer, die in Deine Nähe kommen, 
niederſinken, 
Ich laſſe Dich vernichten die Großen von Zahl, 
Ich lege ſie ausgeſtreckt unter Deine Füße in ihren 
Ländern. 

So badet ſich der König im Glanz ſeiner Herrlichkeit, 
und mit ihm erhebt ſich das Volk ſelbſt im Rauſch der Selbſt— 
befpiegelung,; denn es fühlt wie fein König, der von 
ſeinem Fleiſch und Blut iſt und als Halbgott die Brücke 
von der Erde bis zum Himmel bildet. 

Um ſo erſtaunlicher wirkt der Selbſtbetrug, als wir 
aus ägyptiſchen Quellen erfahren, daß es ſich bei den 
Kriegen in den noch dünn bevölkerten Grenzländern 
Agyptens meiſt nur um Bandenkämpfe handelte, und der 
Verluſt der Gegner an Toten und Verwundeten nicht 
in die Tauſende, ſondern kaum in die Hunderte, oft 
nur in die Dutzende ging. In der berühmten Schlacht 
vor den Toren Megiddos, durch die Syrien in die 
Hand der Agypter fiel, kamen 83 Feinde um und 
wurden 340 gefangen. Erſt die übertreibenden griechiſchen 
Autoren reden ſpäter von ägyptiſchen Heeren von 
Hunderttauſenden. — Als Kinder der erſten Klaſſe in 
der Vorſchule der Menſchheit ſuchen die Pharaonen in 
ihren Verordnungen und Gebeten ihren Mitfchülern, 
den Königen der Nachbarſtaaten, oder ihren Vorgeſetzten, 
den Göttern, durch die ungeheuerlichſten Übertreibungen 
Eindruck zu machen. Einen traurigen Spiegel ihrer 
eigenen Schwächen hält ſich die Menſchheit in den 
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Geſtalten dieſer frühen Könige vor. Sie gibt zu 
erkennen, daß eine der charakteriſtiſchen Eigenſchaften des 
Menſchen im Verkehr mit anderen die Freude am Be— 
tonen eigener, wirklicher oder eingebildeter, Leiſtungen iſt. 
Hüllen ſich auch die altägyptiſchen Königsgebete in einen 
pompöſen Mantel ſchwer rhythmiſcher Poeſie, ſo dringt der 
Körper, der aus Eigenlob und Eitelkeit gebildet iſt, doch 
immer wieder durch das ſchimmernde Gewand. Eine trübe 
Erkenntnis haben die Großen dieſer Erde ſchon damals 
gewonnen und einem ſchwachen Volke gegenüber gepredigt, 
die Erkenntnis, daß des Menſchen Größe nach der Selbſt— 
einſchäzung bemeſſen wird. Im feſten Glauben an den 
Wert dieſer Weisheit haben ſie ſich in den Pyramiden 
Gräber aufgeſchüttet, wie ſie gleich ungeheuerlich nie wieder 
von Königen der Erde geſchaffen wurden. 

Schon zur Zeit des Vaters Amenophis“! IV. war das 
ägyptiſche Reich nach allen Seiten gefeſtigt, ſeine Welt— 
ſtellung konnte nicht mehr angefochten werden, da alle 
Randvölker beſiegt waren. Zwar erklangen die von den 
kriegeriſchen Taten des Pharao ſingenden Weiſen der 
Prieſter lauter als je — denn je weniger die Außenwelt 
von den Erfolgen des Herrſchers überzeugt iſt, um ſo 
dichter breitet ſich der Mantel der Schmeichelei um den 
Thron — aber in Wahrheit war das Reich ruhig, und 
da es keine Feinde mehr zu zerſchmettern gab, konnte ſich 
der königliche Vernichtungswille nur noch gegen die Tier— 
welt richten. Als zehn Jahre ſeiner Regierung vorüber 
waren, ließ Amenophis III. Skarabäen anfertigen, auf 
denen er ſich rühmt, in dieſer Zeit 102 Wildochſen und 
Löwen mit eigenem Geſchoß erlegt zu haben. 
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Gleichwohl muß Amenophis III. ein ganzer Herrfcher 
geweſen ſein. Königliche Würde gemiſcht mit der den 
ägyptiſchen Herrſchern eigenen brutalen Härte find ihm ins 
Geſicht geſchrieben. Damit verbindet ſich in den ſpäteren 
Bildniſſen der Ausdruck der Weichlichkeit und Genuß— 
ſucht. Auf einer Darſtellung erſcheinen die Geſichtsformen 
kleinlich verteilt auf dem fleiſchigen Grunde und ergeben 
eher das Bild eines finſteren, ja faſt bösartigen Charak— 
ters. Auf einer anderen liegt ein breites, joviales Lächeln 
auf den vollen Zügen der unterſetzten Geſtalt. Diefe 
ſcheinbaren Gegenſätze laſſen ſich wohl vereinen. Goethe 
ſpricht einmal „von den behaglichen Tyrannen, welche 
herz- und rückſichtslos auf ihre Zwecke hindringen, übrigens 
aber ſich gern bequem finden, deshalb auch leben und 
leben laſſen, dabei auch humoriſtiſch gelegentlich dies oder 
jenes verüben, was entweder gleichgültig wirken oder auch 
wohl Nutzen und Schaden zur Folge haben kann“. Von 
den durchgeiſtigten Zügen des Sohnes hat der ältere Ame— 
nophis nichts, wohl aber muß auch er — und das ſteht damit 
nicht im Widerſpruch — ſehr fromm geweſen ſein. Er baute 
dem Gott ſeiner Reſidenzſtadt Theben, dem Amon, beſonders 
viele Tempel und bewies damit, daß er nicht daran dachte, 
an dem Bau der althergebrachten Religion zu rütteln. 

Es iſt leicht begreiflich, daß den in einfachen Ge— 
danken ſich bewegenden, realen Herrſcher eine ſo kluge, 
bedeutende Frau, wie es die ſpätere Königin Teje war, 
anzog. Daß ſie aus niederem Stand war, ſcheint ſeiner 
Eigenwilligkeit eher willkommen geweſen zu ſein. Ent— 
gegen der Tradition, die aus Gründen der Ebenbürtig— 
keit die Geſchwiſterehe geſtattete, ja ſie beförderte, erhob 
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er fie zur „großen königlichen Gemahlin“, ließ fie am 
öffentlichen und ſelbſt am politiſchen Leben teilnehmen und 
feierte ſie gelegentlich, wie einer der Skarabäen berichtet, 
durch Anlage eines Teiches, auf dem er ihr zu Ehren 
ein großes Feſt veranſtaltete. 

Das wundervolle, in Holz geſchnitzte Bildnis der 
Königin Teje, das vor einiger Zeit gefunden wurde, hat 
den Namen dieſer ſeltenen Frau wieder in aller Mund 
gebracht (Abb. 1). Sie iſt durchaus ein Gegenſatz zu ihrem 
Gatten, es ſei denn, daß man in den Zügen beider denſelben 
ſtarken Sinn für die Wirklichkeit leſen könnte. Eine jener 
klugen, hageren, weiblichen Geſtalten mit ſpitzen Zügen, die 
zu einem Extrakt von Tätigkeitsdrang geworden zu ſein 
ſcheinen. In den vibrierenden Naſenflügeln liegt die 
Klugheit, in dem breit geſchwungenen Mund das beherr— 
ſchende, von Verachtung nicht freie Wollen, in dem vor— 
geſchobenen Kinn die unaufhaltſame Energie. Eine groß— 
angelegte Natur zeigen die kühnen Doppelbögen über den 
Augen an. Die ſtarken Linien des Geſichts drücken faſt zu 
ſtark auf die ſchmächtige Geſtalt. Kennten wir die Ge— 
ſchichte der Königin beſſer, wir würden uns vermutlich 
wundern, welche außerordentlichen ſeeliſchen und körper— 
lichen Kräfte das ſchwache Gerüſte ihres Körpers zu 
tragen vermochte. So erfahren wir nur, daß ſie ſich in 
aller Welt einen Namen erwarb, die Macht des Reiches 
nicht weniger als die Kunſt und Kultur des Landes 
förderte und nach dem Tode ihkes Gatten zum Mittel- 
punkt der Bemühungen wurde, durch die die Könige der 
Nachbarſtaaten ihre Ergebenheit vor dem ägyptiſchen 
Reiche zu bezeugen ſuchten. 


Abbildung 2. Amenophis IV. Kalkſtein 


Berlin, Muſeum 
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Anthropologen haben in dem außergewöhnlichen Ty— 
pus ſemitiſche, nubiſche, zuletzt mit größerer Beſtimmtheit 
armeniſche Raſſeeigentümlichkeiten erkennen wollen. Träfe 
dieſe letzte Behauptung zu, ſo könnte man vielleicht mit 
aller Vorſicht gewiſſe europäiſche Anklänge in der Reli— 
gion des der Mutter ſo ähnlichen Sohnes mit dem indo— 
germaniſchen Einſchlag der Herkunft in Zuſammenhang 
bringen, indem wir uns erinnern, daß die armeniſche 
Raſſe aus einer Wiſchung aſiatiſcher und indoger— 
maniſcher Völkerſchaften entſtand. In jedem Fall iſt man 
ſich einig, daß die nach unten weit vorgeſchobene Kopf— 
form der Königin unägyptiſch ſei und beträchtlich von den 
herkömmlichen Typen der ägyptiſchen Herrſcher abweiche. 
Aus einer nicht gewöhnlichen phyſiſchen wie geiſtigen 
Miſchung ging alſo der neue König hervor. Wie die 
meiſten ſtark künſtleriſch veranlagten Naturen hatte er mehr 
von der Mutter als vom Vater geerbt. Außerlich iſt er 
ihr wie aus dem Geſicht geſchnitten. Nur haben die 
Züge mit den ſcharfen der Mutter verglichen eine ſüße 
Weichheit bekommen. Amenophis IV. hatte das ſenſible 
Weſen ſpätgeborener Kinder. Erſt nach 25 jähriger 
Ehe kam er zur Welt, nachdem Teje ihrem Gatten etwa 
20 Jahre zuvor ein paar Töchter geboren hatte. Dem 
Sohn folgte dann noch eine Prinzeſſin, die vermutlich 
die fpätere Gemahlin Amenophis“ IV. iſt. 

Teje blieb auch nach dem Tod des Gatten in enger 
Beziehung zu ihrem Sohn, auf den ſie gewiß einen be— 
deutenden Einfluß ausübte. Sie trat zu der neuen Reli— 
gion über und beſuchte den jungen König in ſeiner dem neuen 
Gott geweihten Reſidenz Tell Amarna, in die er in ſeinem 
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vierten Regierungsjahr übergeſiedelt war. Amenophis IV. 
weihte ihr einen Tempel, der ſinnvoll der „Sonnenſchatten 
der großen königlichen Gemahlin Teje“ genannt wurde. 
Vielleicht war es anläßlich dieſes in Gedächtnisinſchriften 
erwähnten Beſuches, daß der König — er mochte etwa 
15 Jahre alt ſein — ſeine jüngere Schweſter, die in 
Begleitung der Mutter kam, zur Königin erhob. 


2. Die neue Religion 

Einleuchtend führt ein Religionsphiloſoph aus, daß 
man ſich die Gottheiten der Volksreligionen aus einer 
Verbindung perſonifizierter Naturgewalten mit den Ahnen— 
geiſtern, in denen das Volk ſein eigenes Weſen feiert, 
entftanden denken könne. Indem wir uns dem zweiten 
Moment, der Bedeutung der Ahnengeiſter für die Religion, 
erſt ſpäter zuwenden, ſei zunächſt hervorgehoben, daß auch 
in der ägyptiſchen Religion den perſonifizierten Natur— 
erſcheinungen eine entſcheidende Rolle zukommt. Man 
vermutete göttliche Kräfte, wo immer man Kräfte, die 
geheimnisvoll waren, walten ſah wie in Tieren und 
Pflanzen. Man betete an, was man fürchtete oder 
was Segen ſpenden konnte wie die Geſtirne, den Erd— 
boden, den Himmel, welcher Regen und Gewitter 
ſandte, den Nil, den Ernährer Ägyptens. Und ſuchte 
das Jenſeits der Verſtorbenen in jenen Grenzbezirken 
zwiſchen Sichtbarem und Unſichtbarem, in deren Ge— 
hege ſich die Phantaſie des primitiven Menſchen am 
leichteſten verfängt: in dem finſtern Reich, das die Sonne 
durchwandert, wenn ſie am Horizont verſchwunden iſt, 
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oder in den Tiefen der Erde und den dunklen Räumen 
des Athers. 

So begann ſich eine reiche Götterwelt zu bilden: 
der Himmelsraum, die Sonne, der Mond, einzelne 
Sterne, die Erde, der Nil, die Unterwelt, zahlreiche 
Tiere — dieſe erſt nur Symbole der Gottheiten — und 
Bäume nahmen göttliche Geſtalt an. Dem Ägypter 
genügte es jedoch nicht, mit blühender Phantaſie die 
Naturgewalten in ſichtbare Bilder umzuwandeln. Auch 
die Vernunft ſollte ſich betätigen, ſo wurden Begriffe 
wie die Liebe, die Gerechtigkeit, der Verſtand, ja ſelbſt 
der Geſchmack und einzelne Krankheiten zu göttlichen oder 
dämoniſchen Weſen. — Und ſchließlich beanſpruchte die 
Individualität des Einzelnen oder der Gemeinde ihr Recht 
der Götterbildung. Je ſtärker der Glaube des Einzelnen 
wird, je mehr ſich der Gläubige mit ſeinem Gott beſchäf— 
tigt, um ſo ſchärfer umriſſen wird die Geſtalt dieſes Gottes, 
den er für den allein wahren hält, werden. So glaubt 
auch bald die einzelne Stadt, die ganze Landſchaft an 
ihren eigenen Gott, der ſie beſonders ſchützt und es viel— 
leicht mit der Nachtbargemeinde weniger gut meint. Mützt 
er ihr nicht, geht es ihr weniger gut als der Nachbarſtadt 
ſo iſt ſie geneigt wie der Naturmenſch, der ſeinen Fetiſch 
wegwirft und nach einem andern greift, ihren Gott im Stich 
zu laſſen und den Schutzgott einer anderen Stadt zu wählen. 
Ober- und Unterägypten und Nubien, dazu zahlreiche 
Städte hatten ihre eigenen Schutzgottheiten, und wenn es 
auch vielfach derſelbe Gott unter anderem Namen war, ſo 
hatte er doch wie der Sonnengott von Heliopolis und 
der von Edfu beſondere Geſtalt und beſondere Symbole. 
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Wie das Nildelta teilt ſich der Strom der Ideen in 
der Religion Agyptens in immer neue Arme. Jeder Gott 
offenbart ſich dem Menſchen in verſchiedenerlei Geſtalt. 
Jede neue Geſtalt weckt neue Namen, jeder Name neue 
Vorſtellungen. In wieviel Formen allein hüllt ſich der 
Sonnengott! In jeder Stunde iſt er ein anderer, zu 
jedem Gläubigen tritt er in neuer Verwandlung: Des 
Morgens wird er von der Himmelsgöttin als Kind oder 
von der Himmelskuh als Kälbchen geboren. Er iſt aber 
auch ſein eigener Vater, der Stier ſeiner Mutter, der 
täglich mit der Himmelsgöttin die Sonne des nächſten 
Tages erzeugt. Abends iſt er ein alter Mann, der zu 
den Toten hinabſteigt. Die Sonne muß wohl auch das 
große Auge eines größeren Gottes ſein, den eine kühne 
Phantaſie als Falken über den Himmel fliegen ſah. Oder 
fährt der Sonnengott vielleicht wie der Mond und die 
anderen Geſtirne in einem Schiff ſchweigſam über den 
Ozean des Himmels? Es heißt aber auch, daß ein 
mächtiger, heiliger Käfer die Sonne vor ſich herwälzt, 
wie der Käfer auf den Wegen am Nil die Kugeln aus 
Lehm über den Sand rollt. „Denkt man ſich die Sonne 
nur als Geſtirn, ſo ift ſie der Gott Re, denkt man ſie 
ſich als Falken, ſo iſt ſie Horus, ſie iſt Chepre am 
Morgen, Re am Mittag und Atum am Abend” (Erman). 
Will man den Sonnengott im Bildnis ſehen, ſo ſtelle 
man ihn als Menſchen mit Falkenkopf dar, der den von 
flammenſpeiender Schlange umringelten Sonnenball trägt. 
Bei der Nachtfahrt aber bilde man ihn widderköpfig ab. 
In Edfu war man jedoch der Auffaſſung, daß er in 
Geſtalt von zwei Flügeln, die die Sonnenkugel tragen, 


Abbildung 3. Amenophis IV. Kalkſtein (Profil des Kopfes auf Abb.) 


Berlin, Muſeum 
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dargeſtellt werden müſſe. Andernorts wieder machte man 
ſich andere Vorſtellungen und Bilder. 

In ihrem Bilderreichtum liegt die Schönheit, doch 
auch die Schwäche der ägyptiſchen Religion. Die bunten, 
blühenden Vergleiche ſind ihr wichtiger als ein klarer, 
geiſtiger Zuſammenhang. Es gibt gewiſſe perſiſche Teppiche, 
die mit Blumen überreich geſchmückt ſind, jede Blüte 
birgt in ſich wieder eine andere Blüte, und aus dieſer 
ſteigt eine neue auf, die kleinere, andersgeformte Blüten— 
gebilde enthält. Die Blumen ſtehen ſo dicht aneinander, 
daß kaum Raum für die dünnen Linien bleibt, die ihren 
Zuſammenhang andeuten ſollen. Kein Blatt, kein Stiel 
weiſt darauf, daß die Blumen organiſch gewachſen ſind, 
kein Stamm, keine Wurzel zeigt an, auf welchem Boden 
ſie emporſproſſen. Dies iſt orientaliſche Poeſie. Ihr 
fallen die bunten Bilder einer ſonnigen Welt ſchillernd 
wie in einem Kaleidoſkop durcheinander, ein Zufall ſchafft 
die ſchönſten Flächenornamente, aber ſchon iſt das Kalei— 
doſkop weitergedreht, und die farbigen Steinchen ſetzen 
ſich zu neuen Bildern zuſammen. Was liegt daran, 
wie das neue Bild zu dem vorigen, ſchnell entſchwundenen, 
ſtimmte? Kommt es doch nur darauf an, zu ſchauen 
und immer wieder zu ſchauen, was die Natur an Wundern 
enthüllt. Wie anders arbeitet der nordiſche Künſtler mit 
mühſam denkender Vernunft, in deren Bereich er ſich 
von den trüberen Eindrücken der Natur hinwegflüchtet: 
langſam ſprießt der kahle Baum ſeiner wohldurchdachten 
Vorſtellungen auf, an dem eine gequälte Phantaſie ſpär— 
liche Blüten anſetzt. So unterſcheidet ſich auch ſchon die 
orientaliſch-ägyptiſche Religion von der europäiſchen, ſelbſt 
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ſchon der vorchriſtlichen. Wie armfelig und doch wie 
anſchaulich durchdacht ſind die Vorſtellungen, die der alte 
Germane von der Fahrt der Gefallenen ins Jenſeits hat: 
die in den Lüften ſchwebenden Schlachtjungfrauen leiten 
auf Odins Befehl den Kampf und verteilen die Loſe 
derer, die fallen müſſen, die Gefallenen werden von ihnen 
in Odins große Fürſtenhalle getragen, hier werden ſie 
zu einem neuen Leben erweckt, reiten täglich zu Kampf— 
ſpielen, werden wieder im Kampf getötet, aber ſchnell 
wieder erweckt und erfreuen ſich dann an herrlichen Gelagen. 

Einer ſo klaren, eindeutigen Gedankenfolge, welche die 
Vorſtellungswelt des ganzen Volkes beherrſcht hätte, 
begegnen wir nirgends bei den Agyptern. Wir haben 
bei ihren Schilderungen immer die Möglichkeit zwiſchen 
zahlloſen Bildern, die ſich durchdrängen, zu wählen 
und wiſſen zuletzt doch nicht, was eigentlich gemeint 
iſt. In wieviel Geſtalten hüllt ſich nicht der Ge— 
ſtorbene, wenn ſeine Seele dem Leib entflieht: er 
geht zum Himmel wie der Falke, er ſtürmt zum Himmel 
wie der Kranich, er ſpringt zum Himmel wie die Heu— 
ſchrecke, er ſteigt aus der Lotosblume auf, er kommt wie 
der Schakal heimlich aus den Tamarisken. Wir ahnen 
wohl, daß der Tote ſchließlich im Jenſeits anlangt, aber 
ſchon verfolgt ihn leidenſchaftlich die Bhantafie des Agypters 
und gibt ihm tauſend Leben wieder ſtatt eines: er iſt 
bald ein Stern, bald ein Ruderer im Schiff des Sonnen- 
gottes, bald ein Jäger, der Jagd auf Sterne macht — 
und was nicht alles die Phantaſie ſich ausdenken mag. 
Keine dieſer wundervollen Vorſtellungen iſt jedoch im 
Einzelnen ſo durchgebildet, daß ſie ſich zur Erzählung 
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abrunde. Überall ergeben fich innere Widerſprüche, überall 
fehlt es den verſchwommenen Umriſſen an einem fach- 
lichen Inhalt. Keine Religion beſitzt eine ſo vielgeſtaltige 
Götterwelt wie die ägyptiſche, keine iſt aber auch weiter 
entfernt von einer geordneten Gedankenwelt und iſt ſo 
leicht mit poetiſchen Umſchreibungen vager religiöſer 
Empfindungen zufriedengeſtellt. „Man mag ſich wundern,“ 
ſchreibt der beſte Kenner auf dieſem Gebiet, „wie ein 
intelligentes Volk Jahrhundert auf Jahrhundert dieſen 
Wirrwarr von Vorſtellungen ertragen hat“ und drückt 
damit unbewußt den nordiſchen Widerwillen vor der 
orientaliſchen Phantaſtik, die alle Logik verabſcheut, aus. 

In dieſes chaotiſche Dunkel ſuchte nun ein klarer, 
überlegener Geiſt, Amenophis IV., mit der Fackel der 
Vernunft hineinzuleuchten. Mit der Kühnheit der Jugend, 
der eine ungeheure Macht in die Hand gegeben war, 
wollte er eine jahrhundertalte Tradition durchbrechen 
und der Welt ein Syſtem, das natürlichen, logiſchen 
Gedankengängen folgte und nicht in leeren Phantaſien 
ſchwelgte, aufzwingen. 

Welcher Art war dieſe Idee? Sie erſcheint ſo einfach 
und wirkt ſo überzeugend, daß wir uns wundern müßten, 
fie nicht häufiger im Mittelpunkt der Religionen primi⸗ 
tiver Völker zu finden, wüßten wir nicht, daß die Maſſe 
der Menſchen in Umwegen dächte, und nur ihre ſeltenen 
geiſtigen Führer die gerade Linie zum Weſentlichen verfolgen. 
Amenophis ſah in der Sonne den alleinigen Gott, der 
die Welt erſchuf, ſie regiert und dauernd erhält. Dieſer 
Glaube erſcheint für den, der noch nicht weiß, daß auch 


die Sonne nur ein kleiner Stern in der Wilchſtraße iſt, 
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allein vernunftgemäß. Denn indem er die Erde zum Maß— 
ſtab alles Werdens macht, vermag er alle auf ihr wirk— 
ſamen Kräfte auf die Sonne zurückzuführen. Der Anfang 
alles Lebens iſt das Licht. Das Dunkel muß bezwungen 
werden, ehe das Leben beginnen kann. Eine Fackel ſchon 
tötet die Dunkelheit, aber nur für einen Augenblick. 
Jeder Stern iſt mächtiger als eine Fackel, denn er 
bewahrt ſein Licht dauernd. Der Mond aber iſt ſtärker 
als jeder Stern. Aber was iſt der Mond verglichen 
mit der Herrlichkeit der Sonne, welche die Helligkeit 
des ganzen Tages ſchafft! — Trauer und Verderben 
herrſchen nur bei Nacht, wenn die Sonne ſchläft „in 
ihrem Horizonte“, und ſich nicht um die Erde kümmern 
kann. Dann kommen die Dämonen aus ihren Höhlen 
und ſuchen die Menſchen zu quälen. Aber am Tage 
macht die Sonne die Menſchen froh, ſie gibt ihnen 
Heiterkeit und Glück. Auf der Weide freuen ſich die 
Tiere, und ſelbſt die Fiſche ſpringen im Waſſer, wenn 
die Strahlen in die dunkle Tiefe dringen. 

Doch die Sonne macht nicht nur das Leben lebens— 
wert, ſie erzeugt auch alles Leben: ſie bildet das Leben 
im Mutterleib, zur Nahrung für die Menfchen läßt fie 
das Korn reifen und die Bäume wachſen, damit ſie 
Frucht tragen. Sie weiß es genau, wann die Erde des 
Waſſers, wann der Kühlung des Winters, wann der 
Hitze des Sommers bedarf. Sie ſaugt das Waſſer vom 
Meere auf und ſchafft einen zweiten himmliſchen Nilſtrom, 
um damit die Erde in der Wüſte und auf den Bergen, 
zu denen der irdiſche Nilſtrom nicht hindringt, zu begießen. 
Durch die Sonne werden die Jahreszeiten, die Tage, 


Abbildung 4. Kopf der Statue des Ranofer (V. Dynaſtie) 


Kairo, Muſeum 


21 


— 


die Stunden beſtimmt, ſie iſt das Maß aller Dinge, mit 
dem die Menſchen ihre Arbeit und ihre Lebenszeit meſſen. 

Wer aber nicht mit der Vernunft erkennen kann, 
welche Triebkräfte dieſer mächtige Gott in Bewegung ſetzt, 
der muß ſich vor der ungeheuren Erſcheinung des Gottes 
ſelbſt, die vor aller Augen iſt, beugen. Sind ſchon die 
Sterne unerklärlich inmitten aller ſichtbaren Dinge, da 
ſie uns oft ſo nahe ſcheinen, daß wir ſie mit Händen 
zu greifen meinen, ſo iſt die Sonne das Wunder aller 
Wunder. Ihre Strahlen berühren uns, durchdringen 
uns, ſie haben die Eigenſchaften der körperloſen Weſen 
und doch ſtrömen ſie aus von einem unermeßlichen Körper, 
der das ägyptiſche Land mit ſolcher Leidenſchaft umarmt, 
daß ſich kein Sterblicher dem Kuß entziehen kann. Warum 
ſollen wir uns künſtliche tote Bilder von dieſem großen 
Gott machen, der doch ſo herrlich in unbegreiflicher Wirk— 
lichkeit vor uns ſteht? Wo gab es einen Gott, der ſich 
in ſeiner körperlich-geiſtigen Erſcheinung ſo offen dem 
Menſchen zeigte wie er? Wohl konnte ihm kein Sterb— 
licher unbeſchadet ins Antlitz ſehen, aber er konnte, in 
den Rauſch ſeiner Strahlen gehüllt, vor ihm niederſinken 
und ſeine Größe anbeten. 

So verbot Amenophis die Darſtellung des Sonnen— 
gottes in Tier- oder Menfchengeftalt und erlaubte nur 
die ſymboliſche Wiedergabe einer von Strahlen umgebenen 
Scheibe. Gott ſollte in den Strahlen, wo immer ſie 
hinfielen, erkannt und angebetet werden, in dem erſten 
Strahl des Morgens, der ſich in die dunkle Kammer 
ſchleicht und den Menſchen von den Angſten der Nacht 
erlöſt, in dem heißen Strahl des Mittags, der ſich wie 
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eine ſchwere Hand auf die Stirn legt und die Lüfte 

über den Feldern zittern macht, in dem letzten Strahl 

des Abends, der die Landſchaft mit Frieden übergießt und 

im Entſchwinden die Seele mit fanfter Sehnſucht füllt. 
Der Inhalt der neuen Religion iſt in dem Sonnen— 

hymnus, der wahrſcheinlich von Amenophis ſelbſt gedichtet 

wurde, niedergelegt. Dieſer Hymnus wetteifert an Erhaben— 

heit der Sprache und an Tiefe des religiöſen Empfindens 

mit dem Sonnengeſang des Franz von Aſſiſi, wie denn 

das Gefühl der „ſchlechthinnigen Abhängigkeit von einem 

höheren Weſen“ in den größten religiöſen Dichtungen zu 

allen Zeiten immer das gleiche iſt, und nur der Gegen— 

ſtand der Anbetung wechſelt. Der Hymnus lautet nach 

der Überſetzung Ermans: 

Du erſcheinſt ſchön am Horizonte des Himmels, 

Du lebende Sonne, die zuerſt lebte. 

Du gehſt auf im öſtlichen Horizonte 

Und erfüllſt die Erde mit Deiner Schönheit. 

Du biſt ſchön und groß und funkelnd und hoch über 


der Erde. 
Deine Strahlen umarmen die Länder, ſoviele Du geſchaffen 
haſt. 


Du biſt Re, Du bezwingſt ſie durch Deine Liebe. 

Du biſt fern, aber Deine Strahlen ſind auf Erden. 

Gehſt Du unter im weſtlichen Horizonte, 

So iſt die Erde finſter, als wäre ſie tot. 

Sie ſchlafen in ihren Kammern mit verhülltem Haupt, 

Ihre Naſen ſind verſchloſſen, und kein Auge ſieht das andere. 

Stähle man ihre Habe, die unter ihrem Haupte liegt, 
ſie merkten es nicht. 
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Alle Löwen kommen aus ihren Höhlen, und alles giftige 
Gewürm beißt. 

Die Erde ſchweigt: der ſie ſchuf, ruht ja in ſeinem 
Horizonte. 

Frühmorgens gehſt Du im Horizonte auf und leuchteſt 
als Sonne am Tage. 

Die Finſternis flieht, wenn Du Deine Strahlen ſpendeſt. 

Die Bewohner Agyptens ſind fröhlich: ſie erwachen und 

ſtehen auf den Füßen, wenn Du ſie erhoben haſt. 

Sie waſchen ihren Leib und greifen nach ihren Kleidern. 

Sie erheben ihre Hände, Dich zu preiſen. 

Das ganze Land tut ſeine Arbeit. 

Alles Vieh iſt zufrieden auf ſeiner Weide. 

Die Bäume und Kräuter grünen, 

Die Vögel flattern in ihren Neſtern und heben ihre Flügel, 
Dich zu preiſen. 

Alle Tiere hüpfen auf ihren Füßen, 

Was da flattert und fliegt, lebt, wenn Du für ſie aufgehſt. 

Die Schiffe fahren hinab und fahren hinauf, 

Jeder Weg ſteht offen, weil Du aufgehſt. 

Die Fiſche im Strom ſpringen vor Deinem Antlitz, 

Deine Strahlen dringen in das Innere des Meeres. 

Der die Knaben in den Weibern ſchafft und den Samen 
in den Männern, 

Der den Sohn im Leibe ſeiner Mutter am Leben erhält, 

Der ihn beruhigt, daß er nicht weine, Du Amme im Leibe! 

Der die Luft ſpendet, um jedes ſeiner Geſchöpfe zu beleben, 

Wenn es aus dem Leibe kommt am Tage ſeiner Geburt. 

Du öffneſt ihm den Mund, und es redet, Du ſchaffſt, 
weſſen es bedarf. 


* 
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Das Junge im Ei ſpricht ſchon in der Schale, 
Du gibft ihm Luft und erhältſt es am Leben. 
Es kommt aus dem Ei, um zu reden 
Und bewegt ſich auf ſeinen Füßen, wenn es der Schale 
entſchlüpft iſt. 
Wie viel iſt, was Du gemacht haſt! 
Du ſchufſt die Erde nach Deinem Wunſche, 
Du allein, mit Menſchen, Herden und allen Tieren, 
Alles was auf Erden iſt, was auf den Füßen geht, was 
ſchwebt und mit den Flügeln fliegt. 
Die Fremdländer Syrien und Äthiopien und das Land 
Agypten, 
Einen jeden ſetzeſt Du an ſeine Stelle und ſchufſt, was 
fie bedürfen, 
Ein jeder hat ſein Eigentum, und ſeine Lebenszeit ward 
berechnet. 
Ihre Zungen ſind durch die Sprachen geſchieden und ihr 
Außeres gemäß ihrer Farbe, 
Unterſcheider, Du unterſchiedſt die Völker. 
Du ſchufſt den Nil in der Tiefe und führſt ihn herbei 
nach Deinem Belieben, um die Menſchen zu ernähren. 
Alle fernen Länder, deren Lebensunterhalt ſchufſt Du und 
ſetzteſt einen Nil an den Himmel, 
Daß er als Regen zu ihnen herabſteige, 
Er ſchlägt Wellen auf den Bergen wie der Ozean und 
befeuchtet ihre Acker in ihren Städten. 
Wie ſchön ſind ſie, Deine Beſchlüſſe, Du Herr der Ewigkeit: 
Den Nil am Himmel, Du überwieſeſt ihn den Fremd— 
völkern 
Und dem Wild aller Wüſte, das auf den Füßen geht, 
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Und den Nil, der kommt aus der Tiefe für Agypten. 
Du ſchufſt die Jahreszeiten, um all Dein Erſchaffenes 
zu erhalten, 
Den Winter, um ſie zu kühlen, die Glut, damit ſie Dich 
koſten. 
Du ſchufſt den fernen Himmel, um an ihm zu ſtrahlen, 
um all Dein Erſchaffenes zu ſehen, 
Allein und aufgehend in Deiner Geſtalt als lebende Sonne, 
erglänzend, ſtrahlend, verſchwindend und wiederkehrend. 
Du ſchufſt die Erde für die, die aus Dir allein entſtanden 
ſind, 
Die Hauptſtädte, Städte, Stämme, Wege und Ströme. 
Aller Augen ſchauen Dich vor ihnen, wenn Du die 
Tagesſonne über der Erde biſt. 


Die Religion des Amenophis, wie ſie uns in dieſem 
Hymnus dargeſtellt iſt, iſt lebensbejahend. Die Welt 
wird mit Vernunft von einem einzigen Gott beherrſcht. 
Es gibt einen inneren Zuſammenhang in allem Geſchehen. 
Es beſteht eine durchdachte Weltordnung. Ja, auch das 
Wort „Liebe“ begegnet uns — „Du bezwingſt die 
Länder durch Deine Liebe“ — und das Wort „Schön— 
heit“, als von den Ratſchlüſſen Gottes geſprochen wird. 
Gott regiert in Liebe, die Weltordnung iſt eine Schöpfung 
voll hoher Schönheit. 

Mit dem Optimismus dieſer Weltanſchauung ſteht 
es im Einklang, wenn Amenophis den Totenglauben in 
ſeiner bisherigen Form, die Phantaſien von dem Reich der 
Unterwelt und dem Totengericht, vor dem der Verſtorbene 
zu beſtehen hatte, beiſeite ſchiebt. An die Wanderungen 
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des Toten durch das Land der Oſiris und ſeine Prü— 
fungen konnte eine ſo aufgeklärte Religion nicht glauben. 
Was konnte man vom Jenſeits wiſſen?! Alles, was für 
den Toten getan werden konnte, war, ihm Gebete ins 
Grab zu geben, damit der große Sonnengott ſich auch 
ſeiner erbarme und ihm ſeinen Anblick weiterhin gewähre. 
Gegen dieſen Angriff auf den von den Agyptern mit 
beſonderer Liebe gepflegten Totenglauben ſcheint ſich das 
Volksempfinden heftig aufgelehnt zu haben. 


Der amerikaniſche Religionsphiloſoph William James 
hat an vielen bald der Geſchichte, bald der Gegenwart ent— 
nommenen Beiſpielen nachgewieſen, daß die Entwicklung 
genialer religiöſer Naturen einen verwandten Verlauf 
nimmt. Schon in jungen Jahren iſt ihr Weſen innerlich 
geſpalten, von Schwermut und grenzenloſem Sünden— 
bewußtſein aufgerieben. Eine plötzliche „Offenbarung“ 
erſchüttert die gequälte Natur bis in ihre Tiefen und führt 
ſie zu einem neuen Leben. Durch perſönliche göttliche Ein— 
wirkung iſt der innere Kampf zu gunſten des beſſeren Ich 
entſchieden, und als völlig neuer Menſch glaubt der Bekehrte 
von Gott berufen und im Beſitz der „Wahrheit“ zu fein. 
Anſtelle von Unſicherheit und Mangel an Selbſtvertrauen 
tritt ein beglückendes Gefühl innerer Befreiung, Zuver— 
ſicht und Feſtigkeit. Oder wie Sainte -Beuve es aus— 
drückt, „die Seele gelangt in eine feſte, unüberwindliche 
Verfaſſung, einen echt heldenhaften Zuſtand, aus dem 
die größten Taten geboren werden.“ Es iſt nun weſent— 
lich, daß der ſo Verwandelte ſich nicht bei dem neuen 
Glücksbewußtſein beruhigt, ſondern zu Taten ſchreitet und 
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mit Sanatismus die gefundene Wahrheit der Mitwelt auf- 
zwingen will. Er glaubt in einem befonders engen Verhält— 
nis zu Gott zu ſtehen, ja er hält ſich, wie wir es bei 
den großen Religionsſtiftern ſehen, für einen Propheten, 
für ſeinen geiſtigen oder ſelbſt leiblichen Sohn und fühlt 
ſich gedrungen, als Auserwählter die ihm eingeflüſterten 
Ideen den Mitmenfchen zu übermitteln. 

Die Überlieferung berichtet uns nicht, ob Amenophis 
ähnliche Wandlungen wie die anderen religiöſen Refor— 
matoren von Paulus und Mohamed bis zu Luther und 
Loyola durchgemacht habe. Gewiſſe Züge ſeines Weſens 
laſſen aber wohl darauf ſchließen, daß wenigſtens die Fol 
gen ſeines religiöſen Erlebniſſes verwandte waren. Er 
hebt hervor, daß er ſich im Beſitz der „Wahrheit“ glaube 
und ſie verbreiten wolle. Er gewann ebenſo viel Glück— 
ſeligkeit wie Energie aus ſeiner Lehre und legte von beidem 
lebendiges Zeugnis ab. Von der Heiterkeit feiner Lebens 
auffaſſung ſpricht der Sonnen-Hymnus, aber nicht 
minder deutlich der Geiſt, den die Reliefdarſtellungen 
atmen, welche ihn und ſeine Familie in Anbetung vor 
dem Sonnengott verſammelt ſchildern. Dem König war 
aber auch die Leidenſchaft religiöſer Reformatoren zu eigen: 
Nachdem er ſeine Lehre zur Staatsreligion erhoben hatte, 
ließ er die Tempel, die anderen Gottheiten als dem Sonnen- 
gott geweiht waren, ſchließen, die Statuen der alten 
Götter zerſtören, ihre Namen von den Tempelwänden, 
ja von den Mauern der Privatgräber tilgen. Vor allem 
die Amonsprieſter, die unter ſeinem Vater zu beſonderen 
Anſehen gelangt waren, verfolgte er mit dem Haß, den 
das junge Geſchlecht einer neuen Zeit den geiſtigen 
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Vertretern der vorangegangenen Generation entgegen 
zubringen pflegt. Wer den Namen des Amon trug, 
mußte ihn ändern, er ſelbſt ging voran und nannte ſich 
Ech-en-Aton, Geiſt des Sonnengeſtirnes. 

Indem ſich Amenophis dieſen Namen gab, bezeichnete 
er ſich ſelbſt als erſten Propheten, ja als nahen Ver— 
wandten des großen Gottes. Er drückt ſich deutlicher 
am Schluß ſeines Hymnus aus, wenn er ſagt: „Kein 
andrer kennt Dich als Dein Sohn“. Es iſt als ein 
Widerſpruch in ſeiner Religion bezeichnet worden, daß 
er, während er den Begriff Gottes von der vielfältigen 
Übertragung in irdiſche Geſtalt zu reinigen vorgab, die 
Tradition übernahm, wonach der König Ägyptens als der 
„leibhaftige Sohn Gottes“ galt und ſich in Tempeln als 
Halbgott verehren laſſen konnte. Mit dem gleichen Recht 
könnte man die Lehre Chriſti, Mohameds und Buddhas 
widerſpruchsvoll nennen, die ähnliche Folgerungen aus ihrer 
Lehre zogen, und wenn ſie ſich auch nicht als Halbgott 
anbeten ließen, ſich doch den auserwählten Vertreter Gottes 
oder ſeinen Sohn nannten. Amenophis war zugleich 
weltlicher König. Zum Zweifel an der Rechtmäßigkeit 
ſeines göttlichen Titels konnte er, dem der königliche 
Beruf durch Generationen hindurch eingeboren war, 
nicht kommen. Vermutlich hat ihm gerade dieſer Punkt 
ſeiner Lehre am wenigſten Gedanken gemacht, denn die 
Tradition wird da am wenigſten empfunden, wo ſie 
einen weſentlichen Beſtandteil in der Natur des Menſchen 
ausmacht. Niemand kann ſich von der Geſellſchaftsſchicht, 
in der er geboren iſt, loslöſen, je bewußter er ſich von 
ihr befreien will, um ſo mehr wird er ihrer Tradition 
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wieder unterliegen. Amenophis war als König ge— 
boren, als „Sohn Gottes“, er lebte von der Macht, die 
ihm überkommen war, und übte ſie täglich. Sein König— 
tum mußte ſeine Lehre, ſeine Lehre ſein Königtum unter— 
ſtützen. Soll man erwarten, daß er auf feine weltliche 
Macht hätte verzichten ſollen, weil fie mit religiöfen Ideen, 
wie ſie ſich in ſpäteren nachchriſtlichen Zeiten vielleicht 
bildeten, aber damals noch gar nicht gedacht werden konnten, 
nicht im Einklang ſtand? 

Fragen wir nun aber, wie es kam, daß die ägyp— 
tiſchen Könige ſich ſeit altersher für Mittler zwiſchen Gott 
und den Menſchen, für Gottesſöhne, hielten und vielfach 
ſelbſt Kulte zu ihrer Verehrung einführen ließen, ſo er— 
innern wir an die zu Eingang dieſes Abſchnittes 
gemachten Bemerkungen. Als zweiten für die Entſtehung 
der Volksreligion weſentlichen Faktor wurde dort neben 
dem Verbildlichen der Naturgewalten die Neigung des 
Volkes, ſich ſelbſt durch Ahnengeiſter zu verherrlichen, 
hervorgehoben. Für dieſe Neigung finden wir wie in 
der ägyptiſchen, ſo auch in manchen anderen Volks— 
religionen, in der chineſiſchen, japaniſchen, peruaniſchen 
oder altgermaniſchen, Beiſpiele. Wenn die Agypter in 
ihrem König den höchſten Vertreter, ja die Verkörperung 
ihres Volkes ſahen, ſo unterſcheiden ſie ſich darin nicht 
von anderen Völkern, die ſich Könige wählen, wenn ſie 
aber ihren König zum Gott machten, ſo hängt dies mit 
den Anfängen der allgemeinen menſchlichen Entwicklung 
zuſammen: je weiter wir in der Menfchheitsgefchichte 
hinaufſteigen, deſto näher ſtehen die Könige Gott. Denn 
für den primitiven Menfchen deckt ſich der Begriff des 
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Königs faſt mit dem Gottes, beide find ihm eine unnah— 
bare Macht, die alles vermag, unendlich mehr als alle 
übrigen Menſchen. Ob ſie ſich mehr auf geiſtigem oder 
realem Gebiete betätigt, das bedeutet für ihn keinen 
weſentlichen Unterſchied, da er noch nicht die Grenzen 
geiſtiger und weltlicher Macht kennt. 

Der Vorwurf der Vermeſſenheit blieb Ameno hie 
bis in unſere Tage nicht erſpart. Er habe bitter un— 
recht daran getan, ſagt ein angeſehener Forſcher von ihm, 
den hiſtoriſch entſtandenen Glauben des Volkes, in dem 
es mit ſeinem ganzen Leben wurzelte, durch das Hinein— 
werfen einer ſolchen frei erfundenen Lehre geſtört zu haben. 
Da ſeine Lehre nur kurze Zeit als Staatsreligion in 
Geltung blieb, könnte man in der Tat annehmen, daß 
er ſeinem Volke falſche Wege gewieſen habe. Als er 
etwa dreißigjährig geſtorben war, lebte die alte Religion 
unter feinem Nachfolger auf, die Amonsprieſter 
übten wieder die Herrſchaft aus und zerſtörten alle Heilig— 
tümer, die Amenophis IV. feinem großen Gott hatte errichten 
laſſen. Die Pharaonen verlegten die Reſidenz nach Theben 
zurück, Tell Amarna verfiel, und in den Haßgeſängen 
ſeiner Feinde galt der große Reformator in Zukunft als 
der „Frevler von Amarna“. Es war begreiflich, daß das 
Volk für eine Religion der Vernunft, die Götterbildniſſe 
verbot, noch nicht reif war. Es wollte ſich ſeiner Mär— 
chenwelt hingeben, ſich bunte Bilder aus einem von Götter— 
geſtalten herrlich bevölkerten, himmliſchen Reich vorgaukeln 
und ſelbſt ſeine Geſchichten erfinden und weiterſpinnen. 
Es vermochte noch nicht, ſich dem Zauber eines Sonnen— 
ſtrahles hinzugeben, und verſtand nicht, wie man Gott 
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im Geiſt verehren ſollte. So hatten die Prieſter, die 
dem Volke gaben, was es wollte — eine menſchenähn— 
liche Götterwelt, ein umſtändliches Dogma, kirchliche Pracht 
und ſchillernde Märchenpoeſie — leichtes Spiel. 

Das Urteil dieſer Prieſter, mag auch das Volk ihren 
Weiſungen gefolgt ſein, vermögen wir nicht zu dem 
unſrigen zu machen. Die Tat des glücklich-unglücklichen 
Königs bleibt für alle Zeit beſtehen. Auch die Kenner 
der ägyptiſchen Religion geſtehen zu, daß ſeine Neuordnung 
von dauerndem Einfluß auf die weitere Entwicklung dieſer 
Religion blieb. Uns liegt aber vor allem ihre große Be— 
deutung auf allgemein geſchichtlichem Gebiete nahe. 

Die größten Wandlungen der Wenſchheit in der 
Religionsgeſchichte gehen mit heftigen revolutionären Er— 
ſchütterungen zuſammen, dann vor allem, wenn der erſte 
große Schritt getan wird, der für alle Zeiten entſcheidet: 
wenn das Volk durch eine einzelne große Perſönlichkeit von 
den unklaren Vorſtellungen einer Naturreligion befreit und 
in den Bezirk eines von einer weiſen Vernunft erdachten 
religiöſen Syſtems hineingeführt wird. Was für das 
einzelne Volk maßgebend iſt, gilt für die ganze Menſch— 
heit. Wie es ein Religionsphiloſoph ausgedrückt hat: „Die 
entſcheidende Wendung von der Natur zum Geiſt konnte 
überall nur von einzelnen erleuchteten Geiſtern ausgehen, 
die den Gott in der eigenen Bruſt ſtärker fühlten und 
klarer erkannten als die Menge um ſie her. Das 
waren die Seher, von deren Schauen die Propheten 
und Weiſen, von deren Lehren die neuen Anfänge, die 
höheren Entwicklungsſtufen der Religion ausgingen.“ Als 
Amenophis auftrat, muß die Menſchheit auf dem Wege 
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gewefen fein, der zu dieſen höheren Entwicklungsſtufen 
führte. Er war der erſte, von dem uns die Geſchichte 
berichtet, der mit einem mächtigen Ruck das Schiff der 
religiöſen Vorſtellungen der Menſchheit in neue Bahnen 
warf, als es auf den Sand leerer Phantaſtik oder äußer— 
lichen Regelzwanges zu laufen drohte. Nach ihm kamen 
andere, Zarathuſtra im 7. Jahrhundert, die Propheten 
des alten Teſtamentes in der Zeit vom 8. bis 6. Jahr- 
hundert, Buddha und Confucius im 6. Jahrhundert, So— 
krates im 5. Jahrhundert und Chriſtus, dem ſpäter Mo— 
hamed folgte. Wenn auch das äußere Werk des äpyp— 
tiſchen Königs bald nach ſeinem Tode zerſtört wurde, 
und die Zeugniſſe ſeines Geiſtes über dreitauſend Jahre 
im Schutte verborgen blieben, ſo hat er deshalb doch nicht 
umſonſt für die Menſchheit gekämpft, da er auf dem 
weiten Weg zu einer höheren Religion einen erſten Mark— 
ſtein niederlegte. 


3. Der König und die Königin 


Ein merkwürdiges Geſchick hat uns getreue Abbilder, 
ja den Schädel des Amenophis erhalten. Mit dem Wahr— 
heitsſinn, der dem König zu eigen war, hat er dafür 
geſorgt, daß die Künſtler, die ihn darſtellten, nicht die 
Mängel ſeiner Geſtalt überſahen. Dadurch erfahren wir, 
was wir ſpäter in der Weltgeſchichte ſo häufig beſtätigt 
finden, daß die bedeutendſten Ideen zu ihrem Gefäß einen 
unſcheinbaren, ſchwächlichen Körper wählten. 

Die unterſetzte Geſtalt des Königs mit dem hervor— 
tretenden Leib und den magern Füßen trägt einen 
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ſchweren Kopf, der ſich ſtark nach hinten wölbt. Man 
hat geglaubt, dieſe Deformierung des Schädels, die wohl 
ſeinen frühen Tod verſchuldet haben mag, als Beweis 
dafür anführen zu dürfen, daß Amenophis ſchwachſinnig 
geweſen ſei, und die neuen ſchöpferiſchen Ideen, von deren 
Exiſtenz doch ſeine Regierungshandlungen deutlich genug 
Zeugnis ablegen, unmöglich ſein Eigentum ſein könnten. 
Aber ſind uns nicht Bildniſſe des Kopfes erhalten, die 
beredter als alle Überlieferung für die geiſtige Bedeutung 
der Perſönlichkeit ſprechen? Sollen wir den ägyptiſchen 
Künſtlern, die in der Wiedergabe des Körpers ſo wahr— 
heitsgetreu waren, die ſich nicht ſcheuten, die Mißbildung 
des Schädels mit aller Sorgfalt in Stein zu übertragen, 
zutrauen, daß ſie dieſes Antlitz mit dem leuchtenden 
Schimmer des Genius umwoben hätten, wenn dieſer 
Schimmer nicht ebenſo greifbar deutlich wie jene körper— 
lichen Schwächen geweſen wäre? 

Man muß dieſen Kopf mit den Typen der erſten 
ägyptiſchen Dynaſtien um das Jahr 2600 v. Chr. ver— 
gleichen (Abb. 4), um zu erkennen, in welcher Richtung ſich 
die Menſchheit im Laufe von zwölfhundert Jahren entwickelt 
hatte. Jene älteſten Geſtalten ſind herrlich in ihrer großen 
Geſte. Als wollten ſie das Weltall mit ihren Blicken um— 
ſpannen, ſtehen fie mit weit geöffneten Augen am Eingang 
der Geſchichte und ſchauen verwundert die fernen Bahnen, 
auf denen die Menſchheit wandeln wird, hinab. Die 
Erwartung ungeheurer Dinge preßt ihre Lippen in dunk— 
lem Schmerz zuſammen. Wit zermalmendem Fuße treten 
ſie in die Welt, vorſichtig ein Bein vor das andere 
ſtellend, die Fäuſte geballt, als ſammelten ſie Kraft für 
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den gefahrvollen Weg, den fie vor fich ſehen. Wie von 
Erz find ihre Knochen, wie von Stahl ihre Muskeln, 
und ihr Wille iſt der Wille deſſen, der das Zertreten 
der Maſſen nicht ſcheut, wenn ſie ſich dem Lauf des 
Schickſals entgegenſtemmen. Ihr dumpfer Trieb iſt alles, 
ihr Wiſſen nichts, die Erfahrung ſchlummert noch wie 
ein träges Ungeheuer in der Höhle ihrer breiten Schädel. 

Und nun der göttliche Jüngling einer vorgeſchrittenen 
Zeit, der in religiöſem Wahn die Welt aus den Angeln 
heben will (Abb. 3). Aus wiſſenden Zügen ſpricht hier 
eine Lebenskenntnis, als ſei dieſer König der Erſte, der 
mit Bewußtſein die Erfahrung von Jahrhunderten trägt. 
Vor jenen mächtigen Eingangsgeſtalten eines Rieſen— 
geſchlechtes verſinken wir in Staunen, hier aber werden 
wir aufs tiefſte gerührt. Denn die zitternden Erregungen 
dieſes Geſichts, die zwiſchen aufflammender Leidenſchaft 
und ermatteter Phantaſie auf- und niederſteigen, find noch 
die unfrigen und werden über uns hinaus durch die 
Jahrhunderte ſchwingen. Aus geſpaltenen Empfindungen 
ſetzt ſich der Ausdruck zuſammen: Gedanken von Wenſchen— 
verachtung drängen ſich um den Mund), aber ſie werden 
überſchattet von den fortreißenden, kühnen Ideen, die 
aus den Augen leuchten. Die lockende Sinnlichkeit auf 
den vollen Lippen verbirgt ſich vor der geiſtigen Schön— 
heit, die in die Stirn und den Umriß der Naſe ein— 
gezeichnet iſt. In die vordrängende Energie des Kinnes 
miſcht ſich die müde Sehnſucht der ſchweren Augenlider, 
und mit der Jugendlichkeit der vollen Wangen ſtreitet 
die zarte, vorgeſchrittene Empfindung, die ſich in den ein— 
gezogenen Naſenflügeln und den unruhigen, feinen Kurven 
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des Ohres auslebt. Mit der getragenen Würde des 
geborenen Herrſchers vereinigt ſich der Ausdruck eines 
läſſigen, natürlichen Benehmens in der Haltung des 
Kopfes, die deutlich von dem gezwungenen Auftreten der 
Vorgänger abweicht. „Ein Wettläufer,“ rief Einer, der 
nicht wußte, wen es darſtelle, vor der Büſte aus. In 
der Tat, ein Wettläufer, deſſen Atemzüge wir ſpüren, 


wie er unaufhaltſam ſeinem Ziele nacheilt, um die Wette 


mit denen, die wie er nach den Sternen griffen und 
für ihre Ideen ihr Leben einſetzten. Wahrhaftig ein 
Kopf, auf deſſen geſammelten Reichtum das Menſchen— 
geſchlecht, das eben erſt in die Tore der Geſchichte ein— 
tritt, ſtolz ſein darf! 

Bedeutende Porträts der Vergangenheit reizen unwider— 
ſtehlich, den Charakter dieſer Geſtalten, die ſo ſeltſam 
lebendig aus fernen Zeiten in die unſrigen hineinragen, 
auszudeuten. Und warum ſollte bei dieſem Unterfangen 
der Irrtum ſich ſtärker mit der Wahrheit miſchen als 
vor dem Leben ſelbſt, da doch ein klares Künſtler— 
auge das Weſentliche vom Unweſentlichen ſchied und 
uns durch den Ausdruck eines ſtärkeren Innenlebens 
erſetzte, was an Bewegung und Stimme fehlt? Auch von 
der Gemahlin des Königs Amenophis ſind uns meiſter— 
hafte Schilderungen der Hofkünſtler erhalten, die uns noch 
heute in den Zauberkreis ihrer Perſönlichkeit ziehen (Abb. 5). 
Die Ahnlichkeit mit dem König iſt groß, aber anſtelle 
der geiſtigen Intenſität ſteht, wie es dem Weſen der Frau 
gemäß iſt, eine weiche, duldſame Schönheit. Das Profil 
ſtrebt nicht kühn nach vorn wie bei dem König, fondern 
ſenkt fih in fanften Kurven nach unten. Wie verſchieden 
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find auch dieſe zarten Umriſſe, in denen jede Biegung 
vorſichtig in die nächſte übergleitet, von den ſpringenden, 
ſcharfen Linien der Mutter! Die etwas eingedrückte 
Naſe, das Kinn mit ſeiner weichen und doch beſtimmten 
Wölbung, der Mund mit ſeiner Süßigkeit, alles trägt 
die deutlichen Schriftzüge von Sanftmut, Liebe und 
Standhaftigkeit. Dieſe vollkommene Jugendlichkeit mit 
ihren unbeſchreiblichen Reizen hat ſich in einem anderen 
Bildnis, einer Gipsſtatuette (Abb. 6), zu der Reife und 
großartigen Würde des vorgeſchritteneren Alters ge— 
wandelt. Dieſer feingegliederte, ſchmächtige Körper hat 
ſechs Kindern das Leben gegeben, ohne viel von ſeiner 
Geſchmeidigkeit eingebüßt zu haben, nur die Bruſt iſt 
ein wenig geſunken und der Leib hat nicht mehr die 
Elaſtizität der Jugend. Aber was der Körper an äußerer 
Schönheit verlor, hat er an Geiſt gewonnen. Das 
Geſicht erzählt von ſchweren, mutig getragenen Erfah— 
rungen, von dem großen Glauben an die Notwendig— 
keit alles Naturgeſchehens. Was geſchehen muß, das 
muß geſchehen, um des geliebten Mannes, um der Kinder, 
um Gottes willen. Keine Mutter wird ohne Ergriffen— 
heit dieſe Vorkämpferin, die ihre Leiden mit ſolcher 
königlichen Würde trägt, ſehen können. 

Und nun mag ſich die Phantaſie ausmalen, wie dieſes 
Königspaar entlegenſter Zeiten in der ſonnendurchglühten, 
neugebauten Stadt am Nil in dem farbenſchimmernden 
Balafte von Tell Amarna zuſammen lebte. Während 
wir glauben möchten, daß die Ehe der Eltern auf dem 
Prinzip der Ergänzung beruhte, welches der geiſtigen 
Bildung der bedeutenden Kinder zugute kam, ſcheint es 
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uns, daß die Vereinigung des jungen Paares auf dem 
Grund größter geiſtiger Ahnlichkeit aufgebaut war. Höchſtes 
Glück der Gegenwart muß daraus gefloſſen ſein, aber 
der Nachkommenſchaft war dieſes Glück vorweg genommen, 
die Kinder wurden kränkliche Geſchöpfe, denen keine Lebens— 
dauer beſchieden war. Alles Töchter, mit häßlich über— 
höhten Hinterköpfen, waren ſie den Eltern äußerlich ähn— 
lich, aber unſchöner und dürftiger von Geſtalt. Von der 
rührenden Liebe, mit der ſie gleichwohl von dem Königs— 
paare umgeben wurden, erzählen die zahlreichen Bild— 
werke, die von ihnen angefertigt wurden, und die Relief— 
darſtellungen, in denen ihr naives Spiel auf dem Schooß 
der Mutter, in den Armen des Vaters feſtgehalten ward. 

Indem das Auge über die Liebesſzenen zwiſchen 
König und Königin in dieſen Schilderungen hingleitet, 
ſtößt ſich die Phantaſie allein an dem befremdenden 
Gedanken der Geſchwiſterehe, die uns hier als der Höhe— 
punkt ehelichen Glückes gezeigt wird. Ohne daß wir 
wünſchten, in das Verſtändnis für die kraſſe Wirklich— 
keit dieſer mit der Frühzeit der Menſchheit längſt ver— 
gangenen Vorſtellung einzudringen, ſollten wir uns doch 
bemühen, uns der geiſtigen Seite dieſer Anſchauung, 
der ſo hochgebildete Menſchen wie die Pharaonen jener 
Epoche huldigten, zu nähern. War hier vielleicht der Drang 
nach dem Geſchwiſterlichen, der in alle geiſtige Liebe tief 
verflochten iſt, verwirklicht? Lebte man im Bewußtſein, 
daß die höchſte Befriedigung im Verwandten und nicht 
im Ergänzenden liege? Ahnte man vielleicht, daß nur 
da das Glück vollkommen ſein könne, wo der Begriff 
der Schweſter mit dem der Frau ſich decke und eine 
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gemeinſame geiftige Vergangenheit „abgelebter Zeiten“ 
in die Gegenwart hineinſpiele, wie es die Worte des 
Dichters andeuten: 

„Sag, was will das Schickſal uns bereiten? 

Sag, wie band es uns ſo rein genau? 

Ach, Du warſt in abgelebten Zeiten 

Meine Schweſter oder meine Frau.“ 
Wer vermag den Geiſt jener ägyptiſchen Vergangenheit 
nachzudenken, in denen ſich rohe Sitten mit den höchſten 
Träumen der Menſchheit zu einer ſeltſam phantaſtiſchen 
Wirklichkeit vereinten? 

Ebenſo einzigartig wie die Leidenſchaft des Königs 
im Verfolgen eigener religiöſer Ideen iſt in der Geſchichte 
der Pharaonen die Offenheit, mit der er in Genrebildern 
der Nachwelt ſein intimes Familienleben enthüllt. Wie 
denn zu den hohen freien Ideen eines überlegenen Geiſtes 
ſehr wohl der Sinn für das Kindlich-Naive und die 
Erkenntnis für das Berechtigte alles Natürlichen ſtimmt. 
Dieſe Familienbilder gehören zu den älteſten Genre— 
darſtellungen der Kunſt und zeigen ſo realiſtiſche Züge, 
daß wir an Werke der ſpät-griechiſchen oder Renaiſſance— 
Kunſt erinnert werden. Auch hier verſteckt ſich das Sitten— 
bild noch wie in der Renaiſſance unter einer religiöſen Decke, 
doch iſt für den Beſchauer der Zuſammenhang mit dem 
Kult unauffällig, da der Gott, dem die Darſtellung 
geweiht iſt, in Geſtalt der Sonnenſcheibe die Scene 
ſchützend überſtrahlt und die Gläubigen keineswegs nur 
in Anbetung erſcheinen. Da ſehen wir auf einem 
Relief den König und die Königin mit drei kleinen 
Prinzeſſinnen, die nackt und gebrechlich zwiſchen den Eltern 
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fpielen. Der König hält das eine Kind im Arm und 
küßt es, ein anderes ſitzt auf dem Schooß der Königin 
und weiſt zum König hinüber, den Blick zur Mutter 
gerichtet, als frage es, ob es auch zum Vater dürfe, um 
von ihm geliebkoſt zu werden (Abb. 7). Auf einer anderen 
Darſtellung ſteht eine der Prinzeſſinnen zwiſchen dem König 
und der Königin und hält zitternd und aufgeregt die 
dünnen Händchen dem Vater entgegen, der ihr einen 
Ohrring hinhält, die beiden anderen Kinder tänzeln 
luſtig auf den Armen der Mutter, greifen nach ihrem 
Kinn oder machen ſich an ihrem Kleid zu ſchaffen. 
Vielleicht das ſchönſte Werk dieſer Art iſt die unvoll— 
endete Sandſteingruppe, die den König zeigt, wie er eine 
kleine Prinzeſſin auf den Schooß genommen hat und 
küßt (Abb. 8). Das ſchwere Problem des Zuſammen— 
ſchluſſes zweier Figuren zu einer Gruppe iſt hier nach 
ewig gültigen und von großen Meiſtern immer wieder 
angewandten Geſetzen der Plaſtik vollkommen gelöſt. Wir 
erinnern uns, wie Rodin, ohne die ägyptiſche Arbeit zu 
kennen, in ſeiner Bronzegruppe „Schweſter und Bruder“ 
zu einer ähnlichen Löſung der Aufgabe kam. Hier wie bei 
der ägyptiſchen Gruppe iſt die Hauptfigur frontal geſehen, 
die beiden Füße ſind gerade nebeneinander geſtellt, das 
Kind ſitzt quer auf dem Schooß, die beiden Beine nach 
einer Seite herunterhängend. Die Köpfe ſind dadurch 
plaſtiſch zuſammengeſchloſſen, daß fie ſich aufs engſte 
berühren — bei Rodin, indem die Haare beider Figuren 
ineinanderfließen und eine Maſſe bilden, bei dem ägyp— 
tiſchen Künſtler, indem ſie einander küſſen. Eine mehr als 
dreitauſendjährige Entwicklung im Sinne einer maleriſchen 
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Auffaſſung hat bei Rodin freilich den ſtrengen Umriß 
vollkommen gelockert. Iſt der geiſtige Ausdruck in 
ſeinem Werk reicher differenziert, ſo iſt die ägyptiſche 
Gruppe bewunderungswürdig in der Einfalt ihrer Emp— 
findung. Wie wir das atmende Leben mit dem archi— 
tektoniſchen Rahmen kämpfen ſehen, ſpüren wir einen 
wunderbaren Zauber von dem frühen Werke ausgehen. 
In ſtraffer Haltung hält der König, mit den hohen 
Inſignien feierlich geſchmückt, den zarten Kinderkörper 
auf den Knien, indem er ihn mit beiden Armen ſtützt. 
Damit die hängenden Beinchen nicht ermüden, hat ihnen 
der Künſtler, zugleich im Sinne eines ſtrengeren Ab— 
ſchluſſes des Kunſtwerkes, einen hohen Schemel unter— 
geſchoben. Der König ſelbſt ſtützt ſeine Füße bequem 
auf eine Fußbank. Alles ſcheint ſorgfältig vorbereitet 
für die Zeremonie des Kuſſes. Dieſe vergänglichſte aller 
Empfindungen in einen Stein gedrückt zu ſehen und den 
Künſtler im Geiſt zu beobachten, wie er plötzlich in der 
Arbeit ſtockt, als zweifle er, ob ſich das Feierliche mit 
dem Natürlichen verbinden laſſe, als empfinde er plötzlich 
den Gegenſatz zwiſchen dem ſteifen, prächtig angetanen 
König und dem ſchmiegſamen Kinderkörper in dürftiger 
Nacktheit, dieſe vorüberhuſchenden Gedanken einer längſt 
verſunkenen Welt als etwas durchaus Gegenwärtiges mit— 
zuerleben, muß uns unmittelbar ans Herz greifen. 

So zeigt der König ſeine Überlegenheit, indem er 
ſeine Künſtler mit Darſtellungen betraut, die ihn in aller 
Menfchlichfeit der Offentlichkeit zeigen. Sein Leben iſt 
ſo geiſtiger Natur, daß er ſich nicht zu ſcheuen braucht, 
ja es liebt, bisher unerhörten demokratiſchen Anwand— 


Abbildung 8. Amenophis IV. mit einer Prinzeſſin auf dem Schoß. Kalkſtein 
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lungen nachzugeben, die königliche Würde wird ihm 
darüber nicht verloren gehen. Auf geiſtigem Gebiet will 
er ſich ſo weit wie möglich vom Alltag entfernen, ja 
das Unmögliche erreichen, auf künſtleriſchem aber gibt er 
dem Verlangen der Künſtler nach, die der Erde nahe 
bleiben wollen, um ihrer Kunſt größere Dauer zu verleihen. 


4. Die Kunſt am Königshof 

Die das religiöſe und künſtleriſche Leben in gleicher 
Weiſe ſelbſtändig umfaſſende Gedankenwelt des Königs 
Amenophis konnte nur auf dem Boden einer hochentwickel— 
ten Kultur erſtehen. Die Werke der bildenden Kunſt, 
die kurz vor ſeiner Regierung um das Jahr 1400 ent— 
ſtanden, geben in Ausdruck, Haltung und Kleidung der 
Figuren Zeugnis von der zunehmenden Verfeinerung der 
Sitten, die mit einer reifen Kultur Hand in Hand zu 
gehen pflegt. Es war ein reizendes Koſtüm für die Frauen 
aufgekommen: Ein langes dünnes Gewand, das den Kör— 
per deutlich hervortreten ließ, umhüllte die Geſtalt bis an 
die Knöchel. Schmale, durchlaufende Längsfalten waren 
das einzige Ornament dieſes Koſtümes, das durch die 
leiſeſte Bewegung wie von rieſelndem Waſſer anmutig 
belebt wurde. Beſonders die Rückanſicht bietet zuſammen 
mit der geometriſch gebildeten Kopfbedeckung ein feſſelndes, 
aus feſtem Umriß und weichen Innenlinien geformtes Bild. 
Die ſeltſame Friſur, die wie ein Joch das ſchmale Geſicht 
überdeckt, beſtand aus einer ſtreng ſtiliſierten, in Zöpfchen 
endenden Perücke und war von einer metallenen Scheibe 
gekrönt, deren Rand kunſtvoll mit Lotosblumenornamen— 
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ten geſchmückt war. Bei verheirateten Frauen fallen zwei 
breite Haarſträhnen zu beiden Seiten der Stirn über die 
Perücke herab. Der Schimmer des Metalles auf dem 
dunklen Haar zuſammen mit dem Halsſchmuck aus farbig 
glaſierten Steinchen muß einen bezaubernden Rahmen für 
ein wohlgeformtes Geſicht abgegeben haben. 

Auch die Männer trugen vielfach Perücken, die bis auf 
die Schultern fielen, und fein gefältete Stoffe, die bei ihnen 
in der Weiſe um die Hüften verſchlungen waren, daß vorne 
eine Art Schurz herabhing, deſſen Falten radial nach der 
Mitte des Körpers zuliefen. Einzelne Reliefdarſtellungen 
zeigen, wie geiſtvolle Künſtler es verſtanden, den Reich— 
tum paralleler Linien in dem Koſtüm beider Geſchlechter 
zu einem die Fläche einheitlich überziehenden Ornament 
zuſammenzufaſſen, hinter dem ſich die Figuren wie hinter 
einem Gitter oder in leicht gekräuſeltem Waſſerſpiegel 
rhythmiſch hin- und herbewegen. Hier wird auch der 
ſinnliche Reiz dieſer Mode ſtärker hervorgehoben, in— 
dem die Linien, die beim Manne nach der Witte des 
Körpers zulaufen, betont werden und bei der Frau das 
lange Gewand wie ein Umhang nur die Schultern und 
den Rücken bedeckt, den Mittelftreifen des Körpers aber, 
ihn gleichſam einrahmend, freiläßt. Kein Wunder, daß 
der Ausdruck der ſo gekleideten Geſtalten dem Charakter 
ihrer Mode gemäß iſt, und Zierlichkeit bis zur Geziert— 
heit in der Haltung der Frau, Vornehmheit bis zur ab— 
ſichtlichen Eleganz in der des Mannes beſonders deutlich 
hervortritt. 

Dieſe auf das Raffinierte gerichtete Kunſt wurde nun 
von den Meiſtern von Tell Amarna in das ſeltſam Phan— 
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taftifche gefteigert. Wir werden vor jenen merkwürdigen 
Schilderungen aus dem Familienleben des Königs keinen 
Augenblick zweifeln, daß der Künſtler ſich abſichtlich von 
der Wirklichkeit entfernte. Denn ſo treffend er die cha— 
rakteriſtiſchen Eigenſchaften der Geſchilderten hervorhob, 
ſo genau er ihre Bewegungen der Natur ablauſchte, ſo 
unwahrſcheinlich ſind die Körper gebildet, ſo abſonder— 
lich ſind die Momente, die zur Darſtellung gewählt 
wurden. Bei dieſen ſchmächtigen, einem beſtimmten Linien— 
ſyſtem unterworfenen Geſtalten mit den ausgereckten 
Gliedern ſteigen ſogleich verwandte Bilder aus anderen 
Perioden der Kunſtgeſchichte vor uns auf, in denen ſich 
die Künſtler wie hier auf den wunderlich verſchnörkelten 
Pfaden einer überfeinerten Kultur ergingen. Wir denken 
an die Figuren gewiſſer ſpätgotiſcher, beſonders nieder— 
ländiſcher Künſtler, und an die Botticellis, wir erinnern 
uns auch, Anklängen an dieſe Tendenz bei van Dyck 
und bei engliſchen Künſtlern des 18. und 19. Jahrhunderts 
begegnet zu ſein. Ihnen allen iſt der ſchmale, ſteile 
Körperbau, das Biegſame und Kraftloſe der Erſcheinung, 
ſind die übertrieben langen Hände und Füße, die langen 
ſich anſchmiegenden Gewänder gemeinſam. Denn geſtreckte 
Verhältniſſe ſind von jeher das Ideal der Überfeinerten 
geweſen, ein fleiſchiger, gedrungener Körper widerſpricht 
der Vorſtellung von Eleganz und Feinfühligkeit. 

Die Figur des Königs Amenophis, die, wie wir von 
naturgetreuen Darſtellungen wiſſen, unterſetzt war, ließ 
ſich nicht ohne weiteres ins Schlanke übertragen, ſollte nicht 
die Ahnlichkeit völlig verloren gehen. So zog der Künſt— 
ler nur das Geſicht, die Hände und Füße in die 
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Länge und bildete den Körper faſt bis zum Skelett ab- 
gemagert. Ebenſo erging es der Königin und ihren Kin— 
dern. Als habe der Geiſt alles Fleiſch aufgezehrt, als 
liege das Nervenſyſtem ungeſchützt und offen zu Tage, ſo 
ſehr ſind dieſe blutloſen, fröſtelnden Weſen der wärmen— 
den Hülle des Fleiſches und der Kleidung beraubt. 
Als Ausgleich aber hat der Künſtler alles aufgewandt, 
um ihnen geſteigertes, ſeeliſches Leben und ſprechende 
Beweglichkeit bis in die Finger- und Fußſpitzen zu 
geben. Wie geiſtreich im Umriß und bis in den letzten 
Strich von vibrierendem Empfinden erfüllt ſind die zar— 
ten Gliedmaßen der Prinzeſſinnen! Wie die Meifter der 
Gotik preſſen auch dieſe Künſtler im Suchen nach dem 
Ausdruck der Seele ihre Gedanken in die merkwürdigſten 
Formen und Biegungen. Die Empfindung tönt noch in 
den Schwüngen der Fingerenden, in den Bögen der 
ſchräggeſtellten Augen, in den Kurven, die wie Feder— 
ſpritzer in unerwarteten Strahlungen die Geſichtszüge 
durchſtreichen. Das Profil des Königs wird von dieſen 
Künſtlern immer wieder zum Vorwuf ihres phantaſtiſchen 
Ausdrucksſpieles genommen. Ihnen iſt es längſt nicht 
mehr um ein ängſtliches Nachſchreiben der Natur zu tun, 
ihnen enthüllt ſich in zuckenden Linien und flammenden 
Lichtern der Geiſt des Königs in wunderbarer Klarheit, 
als führe er ſelbſt ihre Hand über die tote Fläche des 
Steines. 

Dieſe Kunſt ſucht ſich auch ihre beſonderen Motive. 
Ihr liegen nicht die dramatiſchen Szenen, nicht die Bilder 
aus dem Kampfleben des Königs, nicht die Triumphe 
über Gefangene oder die Vernichtung der Feinde in der 
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Schlacht. Sie ſucht die lyriſchen Stimmungen auf, die 
Schilderung von Augenblicken, in denen die Töne der Liebe 
leiſe angeſchlagen werden, von Empfindungen, in denen die 
Sinnlichkeit ſpielt, ohne daß ſie gelöſt in das Bewußtſein 
träte, die Ahnung eines Kuſſes, die Erinnerung an den 
Duft einer Blume, die von der Geliebten gehalten wird. 
Ein Beiſpiel dieſer Art iſt uns in einem kleinen Bildnis 
des Königs und der Königin (Abb. 9) gegeben. Amenophis 
lehnt in preziöſer Poſe auf einem Stab, den er unter die 
eine Schulter geſchoben hat. Seine Haltung iſt nachläſſig 
natürlich wie die eines Hirtenknaben, aber an der fein— 
gliedrigen Figur und dem Reichtum des Schmuckes iſt 
der König unverkennbar. Prächtige Bänder flattern von 
Hüften und Nacken, eine Schärpe mit Troddeln bedeckt 
ſeinen Leib und über dem ſpitzen, geiſtreichen Profil 
flammt auf der Stirn die feuerſpeiende Schlange, das 
Zeichen ſeiner Macht. Die Königin ſteht ſtraff und ehr— 
erbietig, doch mit verträumtem Geſicht ihm gegenüber. Die 
beiden Unterarme in eigentümlicher Symmetrie ſeitwärts 
ſtreckend, hält fie in der einen Hand ein paar Lotos— 
blumen, in der anderen Knoſpen, die ſie dem König 
darbietet. Er atmet den Duft ein, und der ſinnliche Hauch, 
welcher der leicht geſchürzten Geſtalt in durchſcheinendem 
Gewand entſtrömt, teilt ſich ihm mit. Es ſind nur 
Anſätze von Empfindungen, aber die Kunſt des Meifters 
iſt fo groß, daß fie genügen, um uns in die Ather— 
ſchwingungen zwiſchen den beiden Geſtalten hineinzuziehen. 

Indem wir uns ſo den Geiſt der Religion und der 
Kunſt zur Zeit des Amenophis vergegenwärtigen, mögen 
wir uns wohl wundern, daß ſich eine ſo klare, geradeswegs 
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auf das Weſentliche gerichtete religiöſe Anſchauung mit 
einer ſo komplizierten, die Gefühle umſchreibenden und 
der unmittelbaren Naturnachahmung abholden Kunſt ver— 
trug. Indes ein Blick auf andere Zeiten bedeutende 
religiöſer Revolutionen belehrt, daß in ſolchen Epochen 
die Kunſt meiſt verwandte Erſcheinungen zeigt. Die iriſchen 
Mönche, die nach der Völkerwanderungszeit das Chriſten— 
tum mit ſo viel primitiver Willenskraft auf dem Kontinent 
verbreiten halfen und von einer ſtarken religiöſen Be— 
wegung in der Heimat getragen wurden, beſaßen zu gleicher 
Zeit eine Kunſt ganz anderen Charakters: ihre Handſchriften 
und Metallgeräte find höchſt raffiniert mit einer faft 
abſtrakten Farben- und Linienkunſt geſchmückt, die ſich 
in ſeltſamſten Schnörkeln und feinſten Tönungen ergeht. 
Die Myſtik des ausgehenden Mittelalters, die doch gerade 
die Umwege des Dogmas vermeiden wollte und den 
unmittelbaren Zuſammenhang mit Gott ſuchte, wird von 
einer phantaſtiſch weitſchweifigen Gotik begleitet, bei der 
ein verwirrendes Formenſpiel die unmittelbare lebendige 
Empfindung zu erſticken droht. Die ſtarke deutſche Refor— 
mation mit ihren eindeutigen Forderungen und dem klaren, 
mächtigen Weſen ihrer Vertreter hat die ſchwächliche 
gewundene Kunſt Cranachs oder gar die ungeheuerlich 
überſtiegene Malerei Grünewalds neben ſich, auch iſt 
man zu leicht geneigt, das komplizierte Weſen Dürers 
mit der ungebrochenen Natur Luthers in Parallele zu 
ſetzen. Im Italien der Renaiſſance wird die Kunſt 
naturwahrer, je weiter fie ſich von der Religion ent— 
fernte. Die Zeit der wahren Religioſität, die des heiligen 
Franziscus huldigte noch der weſenloſen bpzantiniſch 
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eleganten Kunſt und wollte von einer Nachahmung der 
Wirklichkeit nichts wiſſen. 

So ergibt ſich als gemeinſame Quelle der religiöſen 
und künſtleriſchen Anſchauung zur Zeit eines geſteigerten 
religiöſen Lebens die Abkehr von der Wirklichkeit, die 
auf künſtleriſchem Gebiet zu einer übertragenen, ſymbo— 
liſchen Darſtellungsweiſe und weiter häufig zur Manier 
führt. Während dieſe Hingabe an eine überſinnliche 
Welt dem religiöſen Menſchen die fruchtbarſten Ideen 
erſchließen kann, kann ſie den Künſtler leicht auf Abwege 
führen, wenn er ſich nicht dauernd Anregungen aus der 
Natur holt und ſich nicht vom Spintiſieren und Theo— 
retiſieren fernhält. Gewöhnlich bleibt die Kunſt, die ein— 
mal in dieſe Richtung geraten iſt, nicht mehr lange 
lebensfähig. Sie endet in einem Schematismus, der 
nicht viel beſſer als das leere Abſchreiben der Natur iſt, 
gegen das ſie ſich anfangs auflehnte. 

Auch in der Epoche Amenophis“ IV. iſt doch wohl 
die größere Leiſtung die religiöſe, die künſtleriſche iſt da 
am bedeutendſten, wo ſie den Schöpfer der neuen Reli— 
gion verherrlicht. Die Kunſt iſt recht eigentlich Dienerin 
des großen religiöſen Geiſtes und verſinkt mit der 
Erſcheinung des Königs, das Augenblicksbild dieſes 
Meteors feſthaltend, wie er plötzlich am nächtlichen 
Himmel der frühen Menfchheit auftaucht, ſich in Flammen 
entlädt und, ſchnell verzehrt, wieder am Horizont ver— 
ſchwindet. 

Da wir uns nun mühten, in das Verſtändnis dieſes 
ägyptiſchen Königs fernſter Vergangenheit einzudringen, 
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mögen wir uns zum Schluß wohl fragen, was uns 
immer wieder treibt, uns in jene Welten zu verſenken, 
die durch Jahrtauſende von uns getrennt ſind, ja wie 
es überhaupt möglich iſt, ihrem Geiſte wieder nahe zu 
kommen. Was iſt uns von König Amenophis aufbewahrt 
geblieben? Sein Schädel, ſein Gebet zu einem unbekannten 
Gotte, ein paar Bildwerke ſeiner Hofkünſtler, die Neu— 
gierige in mühſamer Arbeit aus dem Schutt der Zeiten 
ans Tageslicht brachten. Und doch vermögen wir uns 
ein Bild mit Fleiſch und Blut von dem großen König 
zu machen. Wie iſt es nur möglich, nachdem doch 
Millionen von Geſchlechter ſeither untergegangen find 
Reich auf Reich in Trümmer fiel, und ununterbrochen 
eine geiſtige Welle der anderen folgte? Allein, weil 
wir im Innerſten überzeugt find, daß ſich der Menfch 
durch die Jahrhunderte hindurch in ſeinem Weſen gleich 
geblieben iſt. Mag er ein König geweſen ſein, der ſich 
für einen Gottesſohn hielt, mag ſeine Zeit an das Recht 
der Geſchwiſterehe, an das Recht des Mordes der 
Gefangenen geglaubt haben, mag er in einem Lande 
gelebt haben, deſſen Linien durch Felſen und Wüſte ſo 
beſtimmt werden, deſſen Boden von der Sonne ſo durch— 
wärmt iſt, daß ſeine Bewohner in ihren Zügen ſteinern 
werden und in ihren Phantaſien wie die Sonne glühen — 
dies iſt alles nicht entſcheidend, auch dieſer König war 
ein Menſch wie wir, mit unſeren Anlagen und mit unſerem 
Wollen. Auch er wurde von Leidenſchaft und Liebe 
erſchüttert, auch er war von hohen Idealen erfüllt, auch er 
hatte den Ehrgeiz, ſeine geiſtige und ſeine wirkliche Macht 
ſeinen Mitmenſchen aufzuzwingen. So finden wir zu 
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Amenophis IV. und feine Frau. 
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unferer Beruhigung bei den Größen der früheren Zeiten 
die Beſtätigung deſſen, was wir fuchten: fie wurden von 
denſelben Triebkräften beſeelt, die uns leiten, ſie ſtießen 
ſich wie wir an einer Welt, die, indem ſie ihnen Widerſtand 
entgegenſetzte, ihre Energie beflügelte. — Bis hierher glichen 
wir ihnen, bis hierher kamen wir ihnen nahe. Aber nun 
gingen ſie noch weiter und zeigten uns, daß es möglich 
ſei, den Weg, den wir alle gehen, ohne Ermattung zu 
Ende zu gehen. Wie Freunde ſcheinen ſie uns zu begleiten, 
und uns zu ermutigen, daß das Unmögliche, daß das 
Große, wonach wir alle ſtreben, doch noch zu erreichen 
ſei. Wir ſehen, wie unſere Helden das leiſten, was uns 
erſtrebenswert iſt, und glauben einen Augenblick in blinder 
Hoffnung, es auch noch leiſten zu können. In dieſem 
Augenblick genießen wir das wahre Glück. Wir glauben 
uns den Größten verwandt. Wir ſehen weder ihre 
Schwächen noch unſere eignen mehr. Wir vergeſſen, daß 
die, die wir lieben, uns nicht völlig gleichen, wir vergeſſen 
Alters- und Standesunterſchiede. Die Könige ſteigen von 
ihrem Thron, die Halbgötter von ihrem Piedeſtal, die 
Jahrhunderte ſchmelzen zu Augenblicken zuſammen, und 
wir verkehren mit den Beſten der Vergangenheit wie 
mit Unſeresgleichen. Die Schranken, die uns in der 
Gegenwart von Gleichgeſinnten trennen, ſind gefallen und 
unſere Sehnſucht geht ungehindert bis zum letzten Ziel. 
So iſt es ſchließlich Mitleid mit uns ſelbſt, das uns 
mit den Beherrſchern der Vergangenheit zuſammenführt. 
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„Wir ſtaunen d'rob, noch immer bleibt die Frage, 
Ob's Götter, ob es Menſchen find.” 


(Goethe) 


ergleichen wir auf der Karte die großen, plumpen 

Formen Aſiens und Afrikas mit den unruhig 

bewegten, nervöſen Umriſſen Europas, ſo be— 
greifen wir, daß die Völker unſeres Erdteiles eine 
ganz andere reichere Entwicklung durchmachen mußten 
als die jener ungeheuren, leeren Gebiete. Das von 
Flüſſen und Gebirgen in allen Richtungen geſpaltene 
europäiſche Land läßt eine höchſt komplizierte Geſchichte 
ſeiner zahlreichen, getrennt wohnenden Volksſtämme er— 
warten: das Streben nach Vielgeſtaltigkeit und immer 
höherer Verfeinerung mußte ihnen von Natur inne— 
wohnen. Innerhalb Europas wieder iſt kein Teil mannig— 
faltiger gegliedert als die ſüdöſtliche Ecke, als Griechenland 
und der griechiſche Archipel. Hier, wenn irgendwo, mußte 
ſich zuerſt in der Geſchichte Europas geiſtiges Leben ent— 
wickeln. Waren in dieſer Gegend doch auch andere Fak— 
toren, ſolche klimatiſcher und hiſtoriſcher Art, einer erſten 
Reife der europäiſchen Menſchheit günſtig. Ein warmes 
Klima entwickelt in dieſem ſüdlichen Teil Europas die 
Menfchen zu früherer Blüte, kein harter Kampf mit der 
Natur ſteht der freien Ausbildung ihrer geiſtigen und 
körperlichen Kräfte im Wege. Zum anderen iſt Griechen— 
land mit ſeiner Hauptanſicht, der öſtlichen und ſüdöſt— 
lichen, jenen Gebieten Aſiens und Afrikas zugewandt, an 
deren ältere Kulturen ein junges, noch ungebildetes 
Europa ſich zunächſt anlehnen mußte. Griechenland alſo 
kam die Aufgabe zu, die europäiſche Kultur von der Vorder— 
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aſiens und Agyptens, an die es ſich anfangs anſchloß, 
loszulöſen und auf ſich ſelbſt zu ſtellen. 

Nicht ohne gründliche Vorbereitung, die von den 
Zeiten Homers, vom achten Jahrhundert, bis zu den Perſer— 
kriegen am Anfang des fünften dauerte, konnte die Auf— 
gabe gelöſt werden. Das griechiſche Volk mußte ſich erſt 
der umfaſſenden Anlagen ſeines Weſens und des Charak— 
ters ſeines Landes bewußt werden, ehe es, klein und 
unentwickelt wie es war, den Kampf gegen die weiten 
Reiche des Oſtens erfolgreich aufnehmen konnte. Große 
Männer, allen voran Themiſtokles, halfen ihm zu der 
Erkenntnis, daß eine unangreifbare Machtftellung allein 
durch Entwicklung ſeiner Seeherrſchaft geſchaffen werden 
könnte. \ 

Im Altertum war der Verkehr über See bequemer 
als der über Land, der ſich mangels praktiſcher Trans— 
portmittel an jedem Gebirge, jedem Fluß und feder 
Wüſte ſtieß. Die Verbindungen innerhalb des grie— 
chiſchen Gebietes an den Küſten entlang und nach Klein— 
aſien hinüber ließen ſich leichter aufrechterhalten als die 
innerhalb des durch Waſſerwege wenig begünſtigten perſi— 
ſchen Weltreiches. Dies kam der griechiſchen Kultur zu— 
gute, die ſich bis in die entfernteſten Winkel des Griechen— 
tums ausbreiten konnte, nicht weniger aber dem griechiſchen 
Staatsweſen, das ſich bei Wahrung aller Selbſtändigkeit 
zu einem feſteren Gefüge zuſammenſchließen konnte als 
die einem Willen gehorchenden Staaten des Oſtens. Grie— 
chenland konnte, zur Seemacht erhoben, zugleich ein völlig 
unangreifbares Gebilde auch der größten Landmacht gegen— 
über werden. 
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Freilich erſt die Not, die Bedrohung durch die 
Perſer, konnte die Kräfte in Griechenland entwickeln, 
deren es bedurfte, um die vielköpfige Staatenvereinigung 
zum Kampf gegen die rohe ungegliederte Maſſe der öſtlichen 
Monarchien fähig zu machen. Es kam zu den bedeutungs— 
vollen Kriegen, die von kleinen, kaum ein paar tauſend 
Mann betragenden Armeen ausgefochten wurden, die aber 
nichts Geringeres als den Bruch Europas von Aſien 
zum Ziel hatten. Wie ein zartes Kind, deſſen geiſtiges 
Streben gewaltſame Eltern nicht anerkennen wollen, ſeiner 
Kräfte unbewußt zum Kampf um ſeine Selbſtändigkeit 
getrieben wird, ſo wagte es ein jugendliches Volk mit 
kaum ausgereiften, neuen Ideen, ſich der Gewalt eines 
jahrhundertjährigen Reiches von unermeßlichen Dimenſio— 
nen entgegenzuſtellen. Und es handelte ſich für dieſes Volk, 
das eine zerriſſene Halbinſel eines noch ungekannten kleinen 
Erdteils bewohnte, nicht allein um Perſien. Mit dem 
Perſerkönig hatte ſich das große nordafrikaniſche Reich 
Karthago verbündet, um den Drang des mit ſeiner neuen 
Kultur in die Weite ſtrebenden Volkes aufzuhalten und 
Griechenland mit ſamt ſeinen italiſchen Kolonien zu 
zerdrücken. Dies geſchah um die Wende des 6. zum 
5. vorchriſtlichen Jahrhundert. 

Großes leiſteten die Griechen des Oſtens in der 
Schlacht bei Marathon, Großes auch die des Weſtens in 
der Schlacht bei Himera, in der Gelon von Syrakus das 
Heer der Karthager vernichtend ſchlug. Größeres jedoch 
leiſteten die Athener, als ſie die Griechen bewogen, die 
Perſer zur See anzugreifen und die Schlacht bei Sala— 
mis anzunehmen. Denn hier lag der Beginn einer be— 
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wußten Seepolitik, die von Themiſtokles betrieben wurde 
und die, mit Konſequenz verfolgt, dazu führen mußte, 
Griechenland unüberwindlich zu machen und Athen die 
Vorherrſchaft in der damaligen Welt zu geben. Nach 
manchen Schwankungen gelang es den beiden Staats— 
männern, die Athen nach den Perſerkriegen leiteten, erſt 
Kimon (bis 440), dann Perikles, die von Themiſtokles 
gewieſene Bahn weiterzuſchreiten. Der führende Staat 
im Kampf gegen die Perſer, Athen, wurde Mittelpunkt 
eines Seebundes, des deliſchen, der einen großen Teil 
des griechiſchen Feſtlandes und des Archipels umfaßte und 
die Beherrſchung der griechiſchen Gewäſſer durch eine 
gemeinſame Flotte bezweckte. Perikles verſtand es, die 
Organiſation ſtraffer zuſammenzufaſſen, die Bundeskaſſe 
wurde von Delos nach Athen überführt (454) und ein 
atheniſches Reich, in dem die Bundesgenoſſen tributpflich- 
tige Untertanen wurden, trat an die Stelle des Seebundes. 
Faſt unumſchränkt herrſchte Athen in Hellas bis zu Be— 
ginn des peloponneſiſchen Krieges (431). Die Jahre von 
450 bis 430 bildeten den Höhepunkt feiner Weltſtellung. 
Es war zugleich der Höhepunkt ſeiner Kunſt. Denn da— 
mals entſtanden neben anderen herrlichen Werken der 
Parthenontempel, der 447 begonnen wurde, die bedeutend— 
ſten Werke des Phidias und die Skulpturen am Parthe— 
non in den Giebeln und am Fries, die um 434 vollendet 
waren. 

Die Geſchichte ſeefahrender Völker der neueren Zeit 
der Venetianer im 16., der Niederländer im 17., der 
Engländer im 18. Jahrhundert, hat gelehrt, daß die Be— 
herrſchung der See durch Handel und Flotte eine hohe 
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Abbildung 10. Athena Parthenos. Marmorſtatuette 
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Bedeutung für die geiſtige Entwicklung eines Volkes hat. 
Dieſe Beherrſchung vorausgeſetzt, wird der Blick auf das 
Meer den geiſtigen Horizont des Volkes erweitern. Der 
ſeefahrende Kaufmann lernt die Anſchauungen anderer 
Völker kennen und achten. Das Verlangen nach Gleich— 
berechtigung, das an ihn im fremden Land geſtellt wurde, 
wird er auch zu Hauſe zur Geltung bringen. Der Wunſch 
nach Toleranz Andersdenkenden gegenüber, nach geiſtiger 
Freiheit des Einzelnen, nach Demokratiſierung feines Staats— 
weſens wird ſtufenweiſe die Folge ſeiner neugewonnenen 
Anſchauung ſein. Eine gleiche Entwicklung beobachten wir 
auch im Geiſtesleben Griechenlands. Hier wurde zuerſt 
in der Geſchichte der Menſchheit die Forderung nach un— 
beſchränkter geiſtiger Freiheit des Einzelnen geſtellt und 
einem Teil des Volkes, der geiſtigen Oberſchicht, gewährt. 
Hier wurde auch zum erſten Male die Daſeinsmöglichkeit 
einer radikalen Demokratie erwieſen, hier erweiterte der 
Verkehr mit Nachbarvölkern, die Kenntnis ferner Länder 
den geiſtigen Geſichtskreis in kurzer Zeit mehr, als es 
Jahrhunderte in den Reichen des Oſtens vermocht hatten. 

Dieſelben Kräfte freilich, die der Bildung einer viel— 
ſeitigen, freien Weltanſchauung förderlich waren: der mannig— 
faltige Bau des Landes, der Handelsverkehr über See, 
eine demokratiſche Staatsauffaſſung und die hohe Geltung 
der einzelnen Perſönlichkeit — dieſelben Kräfte waren auch 
Urſache, daß die Einheit des griechiſchen Staatsweſen, 
auf der die griechiſche Kultur erblühte, nur von kurzer 
Dauer war. Ein Volk kann ſich geiſtige Freiheit auf 
längere Zeit nur bewahren, wenn der Staat auf feſten 
politiſchen Grundlagen ruht und eine Machtſtellung in 
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der Welt einnimmt. Auf der anderen Seite ftehen per— 
ſönliche geiſtige Freiheit und ſtraffe politiſche Organifation . 
in einem gewiſſen inneren Widerſpruch. Bei einer Zu— 
nahme der Freiheit des Einzelnen wird das Gefüge des 
Staates gelockert werden, die Gefahren, die demokratiſche 
Staatsweſen zu bedrohen pflegen, Zerſplitterung der Re— 
gierung und Korruption der Volksvertreter, werden ſich 
ſogleich einſtellen. 

Die von Natur zu Abſonderung neigenden griechiſchen 
Völkerſchaften waren durch den Druck von außen in der 
erſten Hälfte des 5. Jahrhunderts mühſam zuſammen— 
gehalten worden. Athen hatte ſich einen bedeutenden 
Teil der kleineren Staatsweſen unterzuordnen gewußt, 
weil es ſich ſchneller als dieſe Teile entwickelt hatte. Als 
aber der Druck von außen nachließ und die von Athen 
unterworfenen Provinzen und Inſeln ſich faſt zur ſelben 
politiſchen Reife wie die Hauptſtadt ſelbſt entwickelt 
hatten — Athen hatte vielfach eine demokratiſche Ver— 
faſſung bei den ihm tributpflichtigen Staatsweſen ein— 
geführt — brach die Einheit Griechenlands auseinander. 
Das Recht der Vorherrſchaft Athens wurde beſtritten, 
der peloponneſiſche Krieg begann und führte nach end— 
loſen, die Völker Griechenlands aufreibenden Kämpfen 
zum Niedergang des attiſchen Reiches. Das Volk der 
Athener war ſelbſt nicht ſchuldlos an dieſer Entwicklung. 
Die freiheitliche Geiſtesrichtung der Einzelnen hatte 
die innere Auflöſung befördert und die Kraft des 
Staates geſchwächt. Der Glaube an die alten Götter, 
der das Volk zur Zeit der Perſerkriege groß gemacht 
hatte, der Glaube an die Notwendigkeit einer politiſchen 
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Einheit war ins Wanken geraten und der kunſtvolle Bau 
des Staatsweſens ſtürzte darüber zuſammen. Es war um 
die Wende des 5. zum 4. Jahrhundert, als der geiſtige 
Zerſetzungsprozeß in den dialektiſchen Kämpfen des So— 
krates und der Sophiſten, die mit der Hinrichtung des 
Sokrates endeten, deutlich in die Erſcheinung trat, als das 
geiſtige Athen der roheren Macht Spartas unterlag. 
Das 5. Jahrhundert iſt das große Jahrhundert Athens. 
Es beginnt mit dem unerwarteten Sieg über den über— 
mächtigen Gegner im Oſten und dem Aufſtieg des kleinen 
atheniſchen Staates zur Weltſtellung, es wird in feinem 
weiteren Verlauf ausgefüllt durch die herrliche Blüte einer 
die Völker beglückenden Kunſt und Kultur und endigt mit 
dem Niedergang der politiſchen Macht Athens, die im 
Innern von ſtaatszerſetzenden Elementen angegriffen, ein 
Opfer des einſtigen Bundesgenoſſen Sparta wird. 


1. Grenzen der griechiſchen Kultur 

Eine unbegreifliche Lebenskraft muß der griechiſchen 
Kultur zu eigen geweſen ſein. Denn ihre Ausſtrahlungen 
ſind bis auf den heutigen Tag von wunderbarer Mannig— 
faltigkeit. Noch immer lieben es die Verkündiger neuer 
Ideale, ſich auf die alten Griechen zu berufen, noch immer 
werden bei Staat und Geſellſchaft erſchütternden Ereig— 
niſſen Vordeutungen im griechiſchen Altertum gefunden. 
Wird die körperliche Bildung der Jugend auf andere 
Grundlagen geſtellt, ſo werden die griechiſchen Spiele 
zum Vorbild genommen. Soll die Tanzkunſt in neue 
Bahnen geleitet werden, ſo fragt man die griechiſchen 
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Künftler um Rat. Die Bühne vergißt nicht, wenn fie 
zu einfacheren Formen zurückgreift, daß fie ihre Entſtehung 
der griechiſchen Tragödie verdankt. Und was wäre die 
bildende Kunſt und die Dichtung Europas ohne die Sehn— 
ſucht nach der Schönheit Griechenlands, die ſie ſtets von 
neuem aus den Denkmälern ſeiner Poeſie, ſeiner Plaſtik 
und ſeiner Baukunſt ſchöpft. In der neueren Dicht— 
kunſt muß immer die Erinnerung an die Urformen, die 
in Griechenland geſchaffen wurden, wieder auftauchen: 
in der Epik Virgils, Dantes, Miltons und Goethes 
lebt der Geiſt Homers, in der Tragödie Shakeſpeares, 
Schillers und Kleiſts der des Sophokles, und in der 
Lyrik aller Zeiten der Pindars weiter. So kann ſich 
auch die bildende Kunſt nicht mehr von den durch die 
Griechen feſtgelegten Gattungen der Architektur, der Frei— 
plaſtik, des Reliefs und der Malerei mit allen ihr aus 
Form und Material ſich ergebenden Methoden, welche die 
griechiſchen Künſtler zuerſt entdeckten, freimachen. Kein 
neuer Stil kommt in der Architektur ohne die griechiſche 
Säule, im Kunſtgewerbe ohne den Akanthus oder den 
Mäander aus. Aber auch im Staatsleben weiſt man, 
wo es ſich um fortgeſchrittene demokratiſche Formen 
handelt, auf die radikale Demokratie Athens als vorbild— 
lich hin, und gilt, wo der monarchiſche Gedanke verfolgt 
und das Recht der Perſönlichkeit über alles geſtellt wird, 
Alexander der Große noch ſtets als das unvergleichliche 
Beiſpiel. Selbſt auf einem, wie es ſcheint, ſo weſent— 
lich neuartigen Gebiet wie der modernen Strategie begegnen 
wir denſelben grundlegenden Ideen wie in der Krieg— 
führung der Griechen. Die Methode, die in der Schlacht 
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bei Marathon verfolgt wurde: eine Anhäufung der 
Truppen auf den Flügeln ohne Rückſicht auf eine zahlen- 
mäßig dem Gegner unterlegene mittlere Stellung, ein. 
Hämmern auf den Seiten, bis eine Umgehung der Mitte 
des Gegners möglich wird — dieſe Methode ſahen wir 
mit gleich durchſchlagendem Erfolg noch in unſeren Tagen 
angewandt. 

Die griechiſche Kultur hat alſo programmatiſchen 
Charakter für die Entwicklung der Kultur ganz Europas. 
Dies iſt nicht in dem Sinne zu verſtehen, als ob die 
Geſchichte der Folgezeit dieſer erſten Löſung kultureller 
Probleme nichts Neues hinzugefügt hätte. Die Aufgabe 
eines Programmes iſt es, den Inhalt des Kommenden in 
knapper Formel anzudeuten, nicht ihn in aller Vollſtändig— 
keit auszuſchöpfen. Eine von jahrhundertalter Tradition 
genährte Schulweisheit will uns freilich noch heute glauben 
machen, daß das Griechentum den ganzen Reichtum der 
Entwicklung ſpäterer Menſchheitsgeſchichte vorweggenommen 
habe, daß die Gedankenwelt des Sophokles ſo reich ſei 
als die Shakeſpeares und es nicht notwendig ſei, Goethe 
zu leſen, wenn man Homer kenne, daß das Staatsweſen 
der franzöſiſchen Republik kein Fortſchritt gegenüber der 
radikalen Demokratie Athens ſei und Kant und Schopen— 
hauer nichts Neues über Plato und Ariſtoteles hinaus 
geſagt hätten. In der Tat, die Werke der griechiſchen 
Kunſt, die noch täglich zu uns reden, ja oft noch das Ziel 
höchſten künſtleriſchen Verlangens ſind, mögen geeignet 
ſein, uns für dieſe Auffaſſung, nach der den Griechen 
eine Ausnahmeſtellung in der Geſchichte der Menfchheit 
zukomme, zu gewinnen. Aber iſt es nicht vielleicht ein 
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Trugſchluß, wenn wir von vornherein als ficher annehmen, 
die höchſte künſtleriſche Leiſtung müſſe notwendig mit einer 
geiſtigen Kultur von ebenſolchem Ewigkeitswert wie dieſe 
verbunden ſein? Was iſt von der ägyptiſchen oder früh— 
chineſiſchen Kultur von noch heute geltenden Werten Vieles 
übrig geblieben außer ihren unvergänglichen Kunſtwerken? 
Sind wir nicht zu leicht geneigt zu folgern, daß vollendete 
Werke der Vergangenheit, die ſich noch trefflich der Sphäre 
unſeres eignen komplizierten Daſeins einpaſſen, unter 
ähnlichen Bedingungen entſtanden ſein müßten wie den 
heutigen? Gewiß liegt es uns fern, den hohen Wert 
der griechiſchen Kultur leugnen zu wollen, aber glauben 
wir ihrem Verſtändnis dadurch näherzukommen, daß wir 
ihr von vornherein übernatürliche Kräfte zuſchreiben, daß 
wir annehmen, der Grieche habe außerhalb der Wenſch— 
heitsentwicklung, in deren Beginn doch ſeine Geſchichte 
fällt, geſtanden? Die Erſcheinung, als die uns, im 
Sinne eines uns nicht mehr völlig gemäßen humaniſtiſchen 
Ideals, das Griechentum in der Schule dargeſtellt wird, 
die Erſcheinung einer Göttin, die erhaben und unnahbar in 
nebelhafter Ferne thront, entſchwindet uns nur zu bald, 
wenn wir ſie nicht mit unſerem eignen Blut zu beleben und 
ihr den Geiſt unſerer eigenen Zeit einzuhauchen vermögen. 
Und ſo kann es kommen, daß ſchließlich keine Periode 
der Geſchichte unlebendiger vor uns ſteht als die griechiſche, 
obgleich wir doch über keine eingehender unterrichtet 
wurden. 

Auch von den Völkern gilt das Gleiche wie von den 
großen Perſönlichkeiten, daß wir ſie nur begreifen können, 
wenn wir uns der Grenzen ihrer Fähigkeiten bewußt 
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werden. Wer ſich heute nach dem alten Griechenland zurück— 
ſehnt, würde ſich in jenen Zeiten am wenigſten wohl 
fühlen. Denn er, der von der modernen Kultur am 
meiſten Abhängige, würde die Armut des Lebens jener 
primitiven Welt doppelt empfinden. Die alten Griechen 
kannten nicht — ein Kenner der Grundlagen unſerer 
Kultur hat dies im Einzelnen ausgeführt — die Mannig— 
faltigkeit unſerer Kleidung, nicht die unſerer jeglichem 
Bedürfnis entgegenkommenden Hausgeräte, nicht unſere 
bequemen, allen Zwecken dienenden Möbel, noch die voll— 
kommene Zubereitung der verſchiedenartigſten Nahrungs— 
mittel. Sie kannten nicht die Fülle der Berufe und 
Wiſſenſchaften, konnten keine ſtillen, nachdenklichen Stunden 
mit Büchern verbringen, ohne die unſer Daſein uns leer 
erſcheinen würde, beſaßen keine Zeitungen, die ihre Neu— 
gierde von den Geſchehniſſen in aller Welt befriedigt 
hätten. Die Buntheit des Lebens der Großſtädte, die 
als Reaktion erſt die geiſtige Freude an der Natur weckt, 
war ihnen fremd. Die höchſten Wunder der Muſik waren 
ihnen noch nicht aufgegangen, denn die Muſik iſt bei ihnen 
ſchwerlich über ein Anfangsſtadium hinausgekommen. Es 
gab keine Beförderungsmittel, die den Gedanken an plötz— 
liche Reiſen geweckt hätten. Es gab nicht die Vielfältigkeit 
der Beziehungen zwiſchen den Geſchlechtern, denn die 
Frau hatte noch keine geſellſchaftliche Stellung. Das 
Leben des Gebildeten verfloß einförmig, meiſt in den 
Straßen derſelben kleinen Stadt: das griechiſche Haus 
mit ſeinen kleinen Räumen und ſeiner primitiven Bauart 
mit ſchlechtgeſchloſſenen Fenſteröffnungen, ohne Wand— 
und Fußbekleidung, ausgeſtattet mit ein paar einfachen 
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Stühlen und Bänken, ein paar Hausaltären und den 
für alle Zwecke dienenden Tongeräten, war unbehaglich, 
zum Aufenthalt während des Tages nicht geſchaffen. So 
hielt man ſich im Geſpräch mit Bekannten im Freien auf, 
der einfache Beruf erforderte ja nicht viel Arbeit, ging 
ins Gymnaſium, wo man — ein Zeichen eher für die 
Enge als, wie man uns glauben machen möchte, für die 
Weite der Kultur — nebeneinander Athletenkünſte und 
philoſophiſche Diskurſe bewundern konnte, und mochte 
vielleicht einer politiſchen Verſammlung auf dem Markt 
oder einer Feſtlichkeit im Theater beiwohnen. Der Genuß 
an dieſen Veranſtaltungen, die von Wind und Wetter 
abhängig und für die Maſſe berechnet waren, kann indes 
für den Feinempfindenden nicht ungetrübt geweſen ſein. 

Alles ſpielte ſich in engem Rahmen ab. Sind ſchon 
die Verhältniſſe in Europa verglichen mit denen Amerikas 
und Aſiens klein, ſo war der griechiſche Staat ſelbſt für 
europäiſche Verhältniſſe unbedeutend an Umfang. Athen 
hatte zu feiner Blütezeit nicht mehr als 100000 Ein— 
wohner, von denen nur ein Drittel freie Bürger waren. 
Es hatte alſo die Größe einer kleineren deutſchen Provinz— 
ſtadt. Indes, nur bei dieſer Kleinheit der Verhältniſſe 
konnte Athen die Aufgabe erfüllen, die ihm zufiel: ein 
Modell für die ſpätere europäiſche Kultur zu werden. Denn 
bei dem tiefen Stand der allgemeinen Kultur jener Zeiten 
konnte der neue Geiſt, deſſen Grundlagen auf der indivi— 
duellen Ausbildung des Einzelnen ruhten, unmöglich eine 
breite Maſſe durchdringen. In den weiten Völkerſcharen 
der ungeheuren Reiche des Oſtens hatte ſich nichts von 
dem ſchöpferiſchen Geiſt, der in jedem Griechen lebte, ge— 
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regt. Später, bei den kleinen italieniſchen Stadtſtaaten 
der Renaiſſance, erleben wir es wieder, daß in engen 
Verhältniſſen Modelle der Zukunft erſtehen, in denen die 
großen Gebäude der werdenden europäiſchen Staatengebilde 
vorgebildet waren. Die Freiheit, die dem Einzelnen in 
ſolchen kleinen Kulturzentren über die ſonſtigen Begriffe 
ſeiner Zeit hinaus gewährt wird, regt ſeine Phantaſie zu 
außerordentlicher Geſtaltungskraft an, im Zuſammenwirken 
mit einigen Gleichſtrebenden wird eine gegenſeitige heilſame 
Kritik der neuen Ideen geübt und ihr praktiſcher Wert 
erprobt. 

Der primitive Zuſtand der griechiſchen Kultur zeigt 
ſich aber nicht allein in der Einfachheit der Lebensweiſe 
und Beſchränktheit der Lebensmöglichkeiten, wie ſie die 
Frühzeiten der Menſchheit, wie es kleine Verhältniſſe mit 
ſich bringen. Er äußert ſich deutlich in der Denkweiſe 
der Griechen, mit der verglichen die des modernen Menſchen 
ein höchſt komplexes Gebilde darſtellt. Die geradlinige 
Gedankenrichtung der Griechen erſcheint darum vielgeteilter 
als ſie iſt, weil das Volk mit ſeiner hohen künſtleriſchen 
Begabung ſeine einfachen Ideen in mannigfaltige, bunte 
Formen zu hüllen vermochte, wie es begabte Kinder gibt, 
die im Beſitz nur weniger Worte ſchon den Eindruck 
eines beträchtlichen Begriffsvermögens zu erwecken ver— 
ſtehen. Jedes griechiſche Drama zeigt heute dem un— 
befangenen Leſer den ungeheuren Abſtand, der ihn von 
der geiſtigen und ſittlichen Anſchauung der Griechen trennt. 

Suchen wir uns etwa einer beliebigen Schöpfung 
des Euripides mit dieſer Unbefangenheit, die uns leider 
nur zu ſehr abhanden gekommen iſt, zu nähern! Gerade 
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dieſer Dichter wird in feiner Anſchauung als dem modernen 
Empfinden beſonders verwandt gerühmt. Wir wählen 
die durch Nachdichtungen älterer und neuerer Zeit gut 
bekannte Tragödie des Hippolytos und halten uns an die 
Übertragung von Wilamowitz. 

Im Prolog machen wir zunächſt Bekanntſchaft mit 
einer rachegierigen Göttin, der Aphrodite, die erklärt, ſie 
habe jetzt den Tod des Hippolytos, des Stiefſohns der 
Phädra, beſchloſſen, weil er nicht ſie, ſondern Artemis, 
die Göttin der Jagd, verehre. Auch Phädra, die ſich als 
treue Dienerin der Aphrodite erweiſt — denn ſie geht im 
Widerſtreit der Liebe zum Gatten Theſeus und zu Hippo— 
lytos zu Grunde — muß leider ſterben, ſo teilt uns Aphro— 
dite mit: 

Denn ſoviel gilt ihr Untergang mir nicht, 
Daß ich verzichten ſoll, an meinen Feinden 
Wich ſo zu rächen, daß es mich befriedigt. 

Der moderne Leſer iſt nicht wenig erſtaunt über die 
ſittlichen Anſchauungen der Göttin, mag ſich auch wundern, 
daß dieſe offenbar dem griechiſchen Zuhörer nicht befremd— 
lich klingen, denn kein Widerſpruch ertönt von der Seite der 
nun auftretenden Perſonen, die völlig ſchuldlos ein Opfer 
des Rachedurftes der Göttin werden. Gelegentlich freilich 
ſcheint eine leiſe Empörung im Dichter aufzuſteigen, aber 
ſchnell verhallt ſie wieder im Chor der geduldigen, gläubigen 
Menge. 

Hippolyt tritt auf, geht achtlos am Altar der Aphro— 
dite vorbei und bringt Artemis begeiſterte Huldigungen. 
Denn, wer will es dem unſchuldigen, naturfrohen Jüng— 
ling verdenken, er freut ſich der Jagd und kennt noch 
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nicht die Liebe. Da ermahnt ihn ein Greis, er folle ſich 
vor Aphrodite hüten und ihr den Teil der Ehren, der 
ihr gebühre, zollen, entſchuldigend fügt er hinzu, und 
hier meinen wir die Anſicht des Dichters ſelbſt zu hören: 

Gebiet rin Aphrodite, man muß 

Nachſichtig fein. Wenn übermüt'ge Jugend 

Zu läſterlichen Reden ſich verſteigt, 

So überhör' es. Eine Göttin muß 

Erhaben über Wenſchentorheit fein. 

Dieſe Mahnung iſt jedoch, wie der Verlauf des 
Stückes zeigt, in den Wind geredet. Die Göttin treibt 
unerbittlich ihr grauſames Spiel weiter, an Rachedurft 
ſich freilich nicht von den Menſchen unterſcheidend, die ſie 
anbeten. Sie iſt denn auch, ſo erfahren wir ſpäter von 
Artemis, im Olymp ſehr wenig beliebt: 

Die Liebe Phädras war das Werk der Göttin, 

Die alle Jungfraun des Olympos haſſen, 

Weil unſer höchſter Schatz die Unſchuld iſt. 

Artemis iſt begreiflicherweife nicht mit einer Handlungs- 
weiſe Aphrodites einverſtanden, die niedriger Eiferſucht 
einer Göttin gegenüber ſehr nahe kommt, ſie begnügt ſich 
aber, die Trauer und „Schmach“, die ihr durch den Tod 
ihres geliebten Schützlings Hippolytos zugefügt wurde, 
ſchweigend „aus Scheu vor den Geſetzen des Zeus“ zu 
ertragen. 

So alſo waren die Götter der Griechen — wie 
Menſchen, die ſich ihren Platz in der Welt gegenſeitig 
ſtreitig zu machen ſuchen und nur nachgeben, wenn ein 
höherer Ratſchluß ſie zum Verzichten zwingt. Wir erinnern 
uns ähnlicher, aus rauhen Menſchenkindern geſchaffener 
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Götter aus den germanifchen und anderen Sagenkreiſen 
der frühſten Menfchheitsgefchichte, mag immerhin die 
äußere Erſcheinung der griechiſchen Götter durch den 
Schimmer einer leuchtenden Kunſt verklärt worden ſein. 
In der Tat, wer wollte an der Richtigkeit des Wortes 
jenes griechiſchen Weiſen zweifeln, der erklärte, daß, wenn 
die Tiere ſich Götter ſchaffen könnten, ſie wie Tiere aus— 
ſehen würden, alſo auch die von Menſchen geſchaffenen 
Götter wie Wenſchen ausſehen müßten? Doch werden 
dann auch die Menſchen höherer Kulturen ihre Gott— 
heiten ſo bilden, wie es ihren höheren Idealen ent— 
ſpricht. Und ſo hat die Entwicklung der Religionen 
gezeigt, daß der Menſch imſtande iſt, ſich fortſchreitend 
immer erhabenere, von der vorchriſtlichen Götterwelt ſich 
weit entfernende Geſtalten zu bilden, indem er ſie ſich 
weniger konkret formte und weniger in den Kreis ſeiner 
Alltagsideen hineinbezog. 

Aber ſehen wir zu, ob die Menfchen in der Welt 
des Euripides auf derſelben frühen Stufe der Entwicklung 
wie ihre Götter ſtehen. 

Mit Spannung lauſchen wir dem Klagegeſang der 
Phädra, die vor Sehnſucht nach dem Geliebten faſt ver— 
geht. Unruhig wirft ſie ſich auf dem Lager umher, bald 
träumend, wie ſie mit dem Freunde Hirſche jagt oder mit 
ihm auf blumigen Wieſen in der Sonne lagert, bald 
über ein ſchmerzliches Erwachen ſeufzend: denn ſie hat 
den Freund, den ſie beſingt, ja nie beſeſſen. Das Lied 
von der unglücklichen Liebe, das alt wie die Menſchheit 
iſt, wird uns, wo immer es tief empfunden iſt, gleicher— 
weiſe ans Herz greifen, ob es von einem griechiſchen 
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Sänger oder von einem Dichter unferer Zeit gefungen 
wird. Und fo zieht uns auch die Poeſie des blondgelockten 
ſtürmiſchen Hippolyt in ihre Kreiſe, der zu jung und zu 
wild iſt, um ſich ſehnſüchtigen Liebesklagen hinzugeben und 
ſich lieber im Freien als gewandter Reiter und kühner 
Jäger mit Freunden tummelt. Aber im Augenblick, als 
die beiden Charaktere Phädra und Hippolyt aufeinander— 
prallen, empfinden wir ſogleich wieder die fremde Welt, 
in die wir verſetzt ſind. Als Hippolyt von der Liebe 
Phädras erfährt, ſchmäht und höhnt er die Unglückliche, 
bis ſie ſich ſchließlich verzweiflungsvoll das Leben nimmt. 

Dies barbariſche Benehmen des Jünglings iſt uns 
jedoch noch eher verſtändlich, als die Wandlung in Phädras 
Charakter. Sie war uns als die edelſte unter den Frauen 
geſchildert worden. Ihre Liebe zu Hippolyt erſchien rein und 
ſchuldlos. Denn ſie wagte ſich dieſe Neigung kaum ſelbſt 
zu geſtehen und ſuchte bis zum Tod dem Gatten treu zu 
bleiben. Aber als ihre Liebe von Hippolyt nicht erhört 
wird, muß eine plötzliche Wandlung in ihr vorgegangen 
ſein. Ein unbegreifliches Rachegefühl ſpricht aus einem 
Briefe, den die Erhängte hinterläßt, ſie beſchuldigt darin 
Hippolyt, ſie verführt und geſchändet zu haben, und wird 
mittelbar Urſache ſeines Todes. 

Der Dichter hielt es für unnötig, dieſen Racheakt, 
der für unſere Begriffe ein häßliches Licht auf den 
Charakter Phädras wirft und das für ſie geweckte Mitleid 
wieder tötet, auch nur durch ein Wort zu motivieren. 
Seinen Zuhörern alſo mußte es als durchaus berechtigt 
erſcheinen, daß man ſeiner Rache freien Lauf ließ, wenn 
man feindlich behandelt wurde. Ein Mühen um Selbſt— 
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beherrſchung, ein Ringen mit den edlen Eigenſchaften im 
Menfchen ſcheint in ſolchem Falle ſelbſt der Frau noch 
fremd geweſen zu ſein. Wir erinnern uns, wie Menon 
in einem Geſpräch mit Sokrates den Begriff der Tugend 
erklärt, ohne daß Sokrates ihm widerſpräche: „Männer— 
tugend heißt, an Freunden gut, an Feinden übel zu 
handeln und ſich ſelbſt gegen ſolche Dinge vorzuſehen.“ 
Spricht hier nicht derſelbe Geiſt, der aus der Göttin 
Aphrodite wie aus der unglücklichen Phädra redete? Hier 
fühlen wir uns mit unſerem gezähmteren Empfinden als 
Erwachſene in eine Welt verſetzt, die dem Kindesalter der 
Menſchheit noch nahe ſteht. Auch Kinder kennen noch 
keine Selbſtbeherrſchung, wenn es gilt, ſich zu rächen. 

So wird unſer Gefühl im Verfolg der Tragödie hin— 
und hergezogen, es wechſelt das Befremdliche, das einer 
vergangenen Sittenwelt angehört, mit dem uns noch heute 
Bezaubernden. Wir begreifen nicht, warum Hippolytos 
untergehen muß, nur weil Poſeidon den Wunſch ſeines 
Vaters Theſeus, der ſeinen Sohn verflucht, erfüllen muß. 
Wir begreifen nicht, warum Theſeus, der das Opfer einer 
Irrung ſeines Weibes iſt, ins Verderben geriſſen werden 
muß, nur weil es den Göttern ſo beliebt. Aber wir 
laſſen uns wieder vom Dichter berauſchen, wenn er den 
Tod ſeines Lieblings Hippolytos ſchildert, wie er am 
Strand ſich von der Schar der ihn begleitenden Freunde 
verabſchiedet, den Wagen mit feinen treuen Roſſen, des 
Lenkens kundig, beſteigt und nun am Geſtade entlang 
fährt, bis Poſeidon in Geſtalt eines Stieres die Wellen— 
berge herauftreibt, die Roſſe ſcheu macht, den Lenker ſtürzt 
und von ſeinen Pferden ſchleifen läßt: 
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Und an die Felſen ſchlägt ſein Haupt, ſie reißen 

Das Fleiſch von ſeinen Gliedern. Furchtbar ſchreit er: 

„Halt, halt, ihr Stuten. Hab' ich euch nicht ſelbſt 

An meiner Krippe großgezogen? Schont, 

Bringt mich nicht um. O meines Vaters Fluch! 

Kommt keiner, Hellas’ beſten Mann zu retten?” 
Der unglücklichen Verkettung der Umſtände, bei der die 
Menſchen ohne eigne Schuld, um dem Willen der Götter 
zu genügen, ſterben müſſen, wie es uns das griechiſche 
Drama ſchildert, ſtehen wir mit gemiſchten Empfindungen 
gegenüber. Wir bedauern die Menſchen, wenn uns ihr 
Mißgeſchick nahegebracht wird, aber unſere ſittliche oder 
geiſtige Weltanſchauung, deren Formung wir von der 
tragiſchen Dichtung verlangen, wird davon nicht berührt. 
Da wir Menfchen von heute in allem Geſchehen den 
kauſalen Zuſammenhang zu erkennen meinen, ſuchen wir 
auch im Drama nur nach Konflikten, die im Weſen der 
Menſchen allein ihre Begründung und Löſung finden. 
Die Griechen kannten den Schuldbegriff in unſerem Sinne 
noch nicht. Wenn es das Drama noch nicht zur Genüge 
bewieſe, ſo ginge es aus der Lehre von den Reinigungs— 
opfern, der Kathartik, hervor, die ſich nicht etwa auf 
den Gedanken einer inneren Buße ſtützte, ſondern, ent— 
ſtanden aus der Furcht vor den Göttern, ihre Ver— 
ſöhnung und den Schutz vor feindlichen Dämonen be— 
zweckt. Ein religiöſes Drama zudem, wie es das griechiſche 
war — Euripides ſcheiterte manchmal an der Auflehnung 
gegen dieſen Geiſt — mußte den Göttern eine größere 
äußere Machtſtellung zuerkennen, als es uns heute be— 
rechtigt erſcheint. Uns liegt der Geiſt des Dichters der 
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Iphigenie, der von der Erlöſung eines fchuldbeladenen 
Oreſtes durch tiefe Buße erzählt, näher als der des Königs 
Odipus, der ſich nicht genug im Betonen der Schuld— 
loſigkeit ſeines Helden tun kann. Die ſittlichen An— 
ſchauungen der Griechen ſind noch nicht allzu weit entfernt 
von denen des primitiven Menſchen, der immer in aber— 
gläubiſcher Furcht vor den Göttern lebt und ſtatt der Ge— 
ſetze des kauſalen Denkens nur ein ſtändiges, unberechen— 
bares Eingreifen der Götter in die menſchlichen Hand— 
lungen kennt. 

Dem unbefangenen Leſer wird im griechiſchen Drama 
aber auch die geringe Individualiſierung der handelnden 
Perſonen, die ein Zeichen eines noch wenig entwickelten, 
unkritiſchen Denkvermögens iſt, auffallen. Es gibt bei 
den drei großen Tragikern edle und unedle Geſtalten, 
national und weniger national empfindende Männer, 
Könige und Sklaven, es wird auch zwiſchen männlichen 
und weiblichen Charakteren unterſchieden. Aber es fehlt 
an individuell gezeichneten Perſönlichkeiten — welcher Unter— 
ſchied in der Schärfe des Umriſſes etwa zwiſchen einem 
König Odipus und einem König Lear! — geſchweige denn 
daß es zu einem Verſuch der Entwicklung eines Charakters 
innerhalb eines Dramas wie etwa in dem modernen 
Schauſpiel käme. Ja, es läßt ſich nicht leugnen, daß die 
griechiſchen Tragödien verglichen mit denen der neueren 
Geſchichte einen epiſodenhaften, rudimentären Charakter 
haben, daß ihr Mangel an geſchloſſenem Aufbau vielfach 
nur durch die Fülle prächtiger Einzelſchilderungen überdeckt 
wird. Es iſt kein Zufall, daß griechiſche Dramen auch 
heute noch beſonders der Jugend zuſagen, da ihr das 
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kindliche Stadium der europäiſchen Menſchheitsgeſchichte, 
das hier feſtgehalten iſt, durchaus entſpricht. Kinder, die 
noch keine Lebenserfahrung haben, wundern ſich nicht, 
wenn ihre Helden ſchuldlos ins Unglück geſtürzt werden, 
da fie nur geringe Menſchenkenntnis beſitzen, genügt es 
ihnen, wenn ſie auf der Bühne Typen ſtatt individueller 
Perſönlichkeiten ſehen, wenn der typiſche König, der typiſche 
Sklave, der typiſche Jäger auftritt und die Frau nur 
generell vom Mann unterſchieden wird. Und weil ſie 
ſchließlich ſelbſt in ihren Empfindungen noch nicht beherrſcht 
ſind und übertriebenen Worten huldigen, ſo lieben ſie auch 
Helden, deren Leidenſchaften noch ungezügelt, deren Er— 
lebniſſe gewaltig ſind und deren Sprache tönend iſt. 
Was uns nun aber heute in den griechiſchen Dramen 
fremdartig anmutet, trägt auf dem Gebiete der bildenden 
Kunſt dazu bei, die Wirkung des Kunſtwerkes zu erhöhen. 
Haben ſich auch die geiſtigen und ſittlichen Anſchauungen 
dauernd gewandelt, ſo hat ſich doch die körperliche Er— 
ſcheinung des Menſchen ſeit dem Untergang der antiken 
Welt kaum geändert. Gewiß wird ſich die geiſtige Ver— 
faſſung der verſchiedenen Zeiten im Ausdruck des einzelnen 
Menſchen ſpiegeln, dieſer Ausdruck kann aber im plaſtiſchen 
oder maleriſchen Kunſtwerk nicht ſo beredt ſein, daß wir 
ihn ohne Kenntnis der literariſchen Quellen der Zeit, in 
der es entſtanden iſt, eindeutig beſtimmen könnten. Wir 
übertragen, wenn wir ein Werk der Vergangenheit vor uns 
ſehen, ſogleich unſere eigenen Ideen in die Darſtellung 
und begegnen — anders als bei dichteriſchen Erzeugniſſen, 
in denen wir uns an Worten und Begriffen einer uns 
fremden Zeit ſtoßen — von jener Seite keinem Widerſpruch. 
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In den griechifchen Skulpturen ſtehen Menſchen vor 
uns, die äußerlich gebildet ſind wie wir — ſind ſie voll— 
endeter, ſo nehmen wir an, daß auch in Griechenland das 
Ideal der Wirklichkeit nicht entſprochen habe — nur der 
Ausdruck dieſer Geſtalten gibt uns Rätſel auf. In dieſem 
Geheimnis, das wir vielleicht leichter löſen können, wenn 
wir die Weltanſchauung der Menſchen, die ſie ſchufen, 
kennen, liegt eins der Wunder dieſer Kunſt, dem wir 
uns nicht entziehen können. Gewiß ſteht der uns ſelt— 
ſam anmutende, jenſeits von Gut und Böſe liegende 
Blick der griechiſchen Heldengeſtalten mit jener noch un— 
geklärten ſittlichen und geiſtigen Anſchauung der Modelle 
und ihrer Künſtler in innerem Zuſammenhang. Er er— 
ſcheint uns als ſprechender Ausdruck einer geiſtigen 
Vollkommenheit, ja, eines hohen inneren Glückes, während 
er vielleicht nur der Ausdruck eines Zuſtandes iſt, in dem 
Glück und Unglück weniger ſtark empfunden wird, weil 
es noch an einer mannigfaltigen, in die Tiefe gehenden 
Auffaſſungsgabe der Eindrücke des Lebens und der 
Natur fehlt. 

Vergleichen wir einen Kopf aus dem Kreis des 
Phidias mit dem einer Geſtalt Michelangelos oder Rodins, 
ſo erkennen wir die Zunahme des geiſtigen und ſittlichen 
Bewußtſeins an bedeutenden Markſteinen der Menſchheits— 
entwicklung. Von des Gedankens Bläſſe angekränkelt 
iſt den Köpfen der Bildwerke der neueren Zeit das chriſt— 
liche Bewußtſein der eigenen Schuld am Leiden des 
Lebens tief aufgedrückt. Kein Wunder, daß wir uns 
beim Anblick griechiſcher Geſtalten nach den Zeiten zurück— 
ſehnen, in denen die Gedanken und das Schuldbewußtſein 
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noch im Halbſchlummer liegen und Schmerz und Freude 
wie Träume in nebelhafter Ferne vorüberziehen. Da die 
körperliche Bildung dieſer Geſtalten unſeren Idealen ent— 
ſpricht, glauben wir, daß es nicht anders ſein könne, als 
daß dieſen Menſchen das Glück auf Erden beſchieden ge— 
weſen ſei. Und nun weckt unſere Sehnſucht die ſtummen 
Augen jener jugendlich göttlichen Weſen, deren Wangen 
noch die friſche Fülle eben aus dem Schlummer erwachter 
Kinder zeigen, und füllt ſie mit unſeren eigenen brennen— 
den Wünſchen. Alles glauben wir nun in den eben— 
mäßigen Zügen wiederzufinden, alles, was uns unſere 
Träume von der Schönheit der Welt vorzauberten, alles, 
deſſen es zu dem Glauben bedarf, daß es einmal götter— 
gleiche Weſen gegeben habe, die auch auf Erden wahrhaft 
glücklich waren: die Reinheit und Tiefe des Gemütes ver— 
eint mit einem glücklichen Temperament und einer klaren 
Vernunft, die Harmonie des Geiſtes und des Körpers. 
Bedenken wir es jedoch recht, ſo waren jene köſtlichen 
Bilder für uns nichts anderes als weiche Wachstafeln, 
in die der Griffel unſerer Phantaſie Gedanken von nie 
dageweſenem Glück in heftigem Verlangen eingrub. 


2. Der Zeus von Olympia und die Athena 
Parthenos 


Der Gedanke von dem Griechen als einem allſeitig 
begabten und zugleich produktiven Menſchen, iſt ein Erbe 
der Zeit Winckelmanns und beherrſcht noch heute viele 
Freunde des Griechentums. In Goethes Aufſatz über 
den großen Kenner der Antike heißt es: „Der Menſch 


76 


vermag gar manches durch zweckmäßigen Gebrauch ein— 
zelner Kräfte, er vermag das Außerordentliche durch Ver— 
bindung mehrerer Fähigkeiten, aber das Einzige, ganz 
Unerwartete leiſtet er nur, wenn ſich die ſämtlichen Eigen— 
ſchaften gleichmäßig in ihm verteilen. Das letzte war 
das glückliche Los der Alten, beſonders der Griechen in 
ihrer beſten Zeit, auf die beiden erſten ſind wir Neueren 
vom Schickſal angewieſen.“ N 

Dieſe Auffaſſung vom Weſen des Griechen mag dann 
ihre Berechtigung haben, wenn wir uns ein Idealbild 
denken, das die beſten Eigenſchaften des Volkes, wie ſie 
ſich zu verſchiedenen Zeiten ſeiner Entwicklung äußern, 
vereinigt. Stellen wir uns jedoch den einzelnen ſchöpfe— 
riſchen Griechen oder das ganze Volk in einer beſtimmten 
Phaſe ſeiner Geſchichte vor, ſo müſſen wir nach unſerem 
heutigen Wiſſen vielmehr annehmen, daß die Griechen den— 
ſelben Entwicklungsgeſetzen wie Menſchen anderer Zeiten 
unterworfen waren und auch bei ihnen der Einzelne wie 
das Volk Überragendes nur auf einem Gebiete, viel— 
fach auf Koſten anderer Fähigkeiten, zu leiſten vermochte. 
Schon die Geſchichte des 5. Jahrhunderts lehrt, daß 
ſich die ſchöpferiſche Kraft der Griechen nicht gleichzeitig 
auf allen Gebieten äußerte, ſondern jeweils eine Neigung 
des Volkes beſtimmend hervortrat und neue Ideen aus— 
löſte. Zur Zeit der Perſerkriege wurden die Grund— 
lagen einer neuen Politik und Strategie gelegt, zur Zeit 
des Perikles erreichte die bildende Kunſt und Dichtung 
ihren Höhepunkt, die Künſte wurden abgelöſt von den 
Geiſteswiſſenſchaften, die am Ende des Jahrhunderts eine 
Blüte erlebten. 
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Noch deutlicher lehrt ein Blick auf die Ergebniſſe 
des geſamten Geiſteslebens Griechenlands, daß für das 
Volk als Ganzes die gleichen Bedingungen der menſch— 
lichen Natur wie für den Einzelnen maßgebend ſind: eine 
ſtarke, einſeitige Veranlagung wird die Entwicklung von 
Anfang an beſtimmen, je enger das Bett iſt, in 
welches die Quellen der Schaffensluſt eingedämmt find, 
um ſo mächtiger wird der Strom der Ideen hervorſprudeln. 
Die Natur des Griechen war künſtleriſcher Art, und ſo 
werden alle geiſtigen Gebiete, mit denen er ſich beſchäftigt, 
von dieſem Grundſtoff ſeines Weſens befruchtet. Nicht 
wie bei anderen Völkern haben Philoſophen oder Lehr— 
meiſter der Moral und Sitte, ſondern Dichter wie 
Homer, Bildhauer wie Phidias die Religion der Griechen 
geſchaffen. Auf dem Gebiet der Politik förderte die 
künſtleriſche Anlage des Griechen den Individualismus 
des Einzelnen und hemmte einen feſten Zuſammenſchluß 
größerer Staatsorganismen, auf dem des Heerweſens 
machte ſie eine ſtraffe Diſziplin unmöglich. Im Bereich 
der Philoſophie wandelte ſie die Gelehrten zu Dichtern 
um: nie wieder iſt ein philoſophiſches Syſtem in gleich 
künſtleriſche Formen gekleidet worden wie das Platos, 
das in allen Perioden hoch entwickelter Kunſt immer 
wieder eine Auferſtehung feiert. Schließlich mag auch 
der Staatshaushalt der Republik Athen als ein Bei— 
ſpiel für die ſeltene Bewertung der Kunſt in der An— 
ſchauung der Griechen angeführt werden: man hat be— 
rechnet, daß nicht ein zweites Mal in der Wenſchheits— 
geſchichte von einem Staat eine verhältnismäßig ſo hohe 
Summe fährlich für die Förderung der Künſte aus— 


78 


geworfen worden ift wie in dieſer Republik des fünften 
vorchriſtlichen Jahrhunderts. 

Auch die griechiſche Kunſt kann richtig nur begriffen 
werden, wenn man ſich der Einſeitigkeit der Anlagen des 
Griechen wie im allgemeinen, ſo auf dieſem ſeinem eigent— 
lichen Gebiet bewußt iſt. Dieſe Einſeitigkeit verlangte 
vor allem einen Ausdruck in den plaſtiſchen Künſten und 
beſchränkte ſtch im weſentlichen auf die Darſtellung des 
naturaliſtiſch geſehenen Einzelmenſchen. In gewiſſem Sinne 
unterwarf ſich auch die Architektur den Forderungen dieſer 
eng umgrenzten Aufgabe, die ſich die griechiſche Kunſt 
geſtellt hatte. Sie wurde zum Gehäuſe für die plaſtiſchen 
Figuren, ihr Ziel ward ein Ausgleich zwiſchen tragenden 
und ſtützenden Funktionen, die von der Tätigkeit des Einzel— 
menſchen abgeleitet ſind. Noch deutlicher fügte ſich die 
Malerei den Geſetzen, die der griechiſche Bildhauer ſich 
gebildet hatte: ſie blieb beim Reliefſtil ſtehen und gab 
ſich wie die Plaſtik mit der Wiedergabe der Einzelfigur 
ab, auch dann, wenn es ſich um ſzeniſche Darſtellungen 
handelte, indem ſie die plaſtiſche Einzelfigur reihenweiſe 
nebeneinanderſtellte. Es ſoll damit nicht geſagt werden, 
daß der Grieche nicht auch in ſeiner Tätigkeit als Maler das 
Außerordentliche geleiſtet habe. Nur ſtand ihm das Inter— 
eſſe für die vielfältigen Möglichkeiten des plaſtiſchen Aus— 
druckes voran, ſodaß ihm weite Gebiete der maleriſchen 
Darſtellungsweiſe verſchloſſen blieben. Er bildete die 
Umrißzeichnung, anfangs in abſtrahierenden, ſpäter in 
naturaliſtiſchen Formen aufs feinſte aus. Er benutzte aber 
weder die breite Flächenwirkung der Farbe in einem 
höheren geiſtigen Sinne wie der mittelalterliche europä— 
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ifche oder perſiſche Künſtler, der überſinnliche Dinge allein 
durch Farbtöne faſt ohne die Grundlage naturähnlicher 
Formen ausdrückte, noch führte er die Linie einer natu— 
raliſtiſchen Kunſt nur annähernd ſo weit wie der Renaiſſance— 
oder Barockkünſtler, der die Farbe zur Tiefenwirkung 
oder zur Wiedergabe der Lichtbewegung auf der Oberfläche 
bei aufgelöſten Umriſſen benutzte. Er kannte alſo nicht 
den expreſſioniſtiſchen Wert der Farbe, ſo wenig er den 
der Zeichnung kannte, die ihm nur ein Wittel zur Natur— 
nachbildung, wenn auch in einem höheren Sinne, wurde. 
Er tat noch nicht einmal den Schritt von Giotto zu Ma— 
ſaccio, der von der Reliefauffaſſung zur Darſtellung eines 
tiefen Raumes führte, oder den weiteren von Maſaccio 
zu Lionardo, der die Bildung des Raumes ſelbſt bei auf— 
gelöſten Umriſſen ermöglichte. 

Der ganze Reichtum der künſtleriſchen Entwicklung in 
Griechenland ſpielte ſich alſo vorzüglich im Bereich der 
plaſtiſchen Künſte ab, und ſo iſt es vielleicht auch kein 
Zufall, wenn uns von der griechiſchen Malerei ſo wenig 
erhalten iſt. Wenn ein Volk nach dem ſtärkſten Ausdruck 
ſeines Weſens durch die Kunſt ſtrebt, findet es auch immer 
ein Medium, das den dauernden Beſtand dieſer Schöp— 
fungen ſichert. Die Griechen kannten auf dem Gebiet der 
Plaſtik die Bearbeitung des Marmors, den Bronzeguß, 
die Holz- und Elfenbeinſchnitzerei, ja faſt jede Art von Tech— 
nik, die der Plaſtik ſpäterer Zeiten bekannt iſt, aber ein 
dauerhaftes Medium für die Malerei wurde erſt gefunden 
als die Kunſtauffaſſung am Ende des Altertums ſich von 
der Plaſtik der Malerei zuwandte, in der alerandrinifchen 
Tafel⸗ und der pompeianiſchen Wandmalerei. 
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Wenn nun auch in der bildnerifchen Tätigkeit Griechen— 
lands eine Kunſt die Führung hatte, ſo war der Zuſammen— 
ſchluß der Künſte doch nicht weniger vollkommen. Ein 
Geſamtkunſtwerk iſt nur denkbar bei der beherrſchenden 
Stellung einer einzigen Kunſt, der ſich die anderen Künſte 
unterordnen, mag die Führung bei der Muſik, der Dich— 
tung oder bei einer der bildenden Künſte liegen. Im 
Mittelalter, im 11. und 12. Jahrhundert, war es die 
Architektur, in Venedig zur Zeit der Renaiſſance und 
in den Niederlanden zur Zeit Rembrandts war es die 
Malerei, in Griechenland war es die Plaſtik, der dieſe 
Führerſchaft im Geſamtkunſtwerk zukam. 

So iſt es nicht zufällig, daß der größte Name der 
griechiſchen Kunſt ein Bildhauer, Phidias, war. In 
ſeinen Werken und ihrer Umrahmung durch die Archi— 
tektur muß nach den alten Beſchreibungen das Voll— 
kommenſte im Zuſammenſchluß der Künſte in Griechen— 
land erreicht worden ſein. Indem wir uns der Kunſt 
dieſes Meiſters zuwenden, ſind wir uns alſo bewußt, 
daß wir uns auf einem Gebiet bewegen, auf dem ſich 
die Fähigkeiten eines künſtleriſch außerordentlich begabten 
Volkes am ſtärkſten betätigten. 


Wie die Dichtungen des Aſchylos und Sophokles, 
ſo hängt auch die Kunſt des Phidias noch eng mit den 
Perſerkriegen zuſammen. Der Künſtler iſt etwa zur Zeit 
der Schlacht bei Marathon (490) geboren. Der Ver— 
herrlichung dieſes Sieges galt das älteſte von ihm er— 

wähnte Werk: die um 465 entſtandene Erzgruppe in Del— 
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phi, die Miltiades von Athena, Apollo und 13 Heroen 
umgeben, wahrſcheinlich in unzuſammenhängenden Einzel— 
figuren darſtellte. An den Sieg von Platää knüpfen 
zwei andere urkundlich erwähnte Werke des Künſtlers an, 
eine große aus Gold, Marmor und Holz zuſammengeſetzte 
Athena, die für den Siegestempel von Platää beſtimmt 
war, und die weithin ſichtbare eherne Athena Promachos 
auf der Akropolis von Athen, die aus der Beute des 
Sieges von Platää geſtiftet wurde. 

Dieſen um 460 entſtandenen Werken ſchließt ſich wahr— 
ſcheinlich der Aufenthalt des Künſtlers in Olympia an, 
wo der große Zeustempel ſpäteſtens um 456 vollendet 
wurde. Das Wunderwerk der Architektur, das in ſeinen 
Giebeln die großartigſte Schöpfung der peloponneſiſchen 
Kunſt enthielt, verlangte im Innern ein Götterbild von 
gleicher Schönheit. Phidias ſchuf hier im Zuſammenwir— 
ken mit Malern und anderen Bildhauern ſein umfaſſend— 
ſtes Werk: das Goldelfenbeinbild des thronenden Zeus, 
deſſen Seſſel aufs reichſte mit plaſtiſchem und maleriſchem 
Schmuck geziert war. Auch eine Aphrodite Urania, die 
den Fuß auf eine Schildkröte ſetzte, wurde wohl in dieſer 
Zeit von Phidias in Goldelfenbeintechnik für Elis aus— 
geführt. 

Nach Athen zurückgekehrt arbeitete der Meiſter um 
450 für die Burg von Athen eine bronzene Athena, die 
von den Athenern der Inſel Lemnos geſtiftet worden war. 
Ihr Name iſt dadurch in den letzten Jahren beſonders be— 
kannt geworden, daß Furtwängler ſie in der Kopie in 
einer Dresdener Statue — wie ſich ſpäter zeigte, nicht 


mit Recht — wiederzuerkennen glaubte. Aus den vierziger 
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Jahren muß dann ein ehernes Amazonenſtandbild ſtammen, 
das Phidias im Wettſtreit mit Polyklet, Phradmon und 
Kreſilas ſchuf. 

Mit den Perſerkriegen hing auch noch die Entſtehung 
des Parthenon, der das zweite Hauptwerk des Weiſters 
enthalten ſollte, zuſammen. Denn dieſer Tempel trat an 
die Stelle des 480 von den Perſern zerſtörten Heiligtums. 
Wahrſcheinlich wurde er 448 begonnen, das Goldelfen— 
beinbildnis des Phidias, die Athena Parthenos, entftand 
um 440 und wurde 438 geweiht. Bald darnach wurde 
Phidias von einem Gehilfen denunziert, weil angeblich 
Unterſchlagungen des für die Statue gelieferten Goldes und 
Elfenbeins in ſeinem Atelier vorgekommen ſeien. Der 
Prozeß, der ſich daraus entwickelte und auch auf den 
Bauherrn Perikles zur Freude ſeiner Feinde ein ungün— 
ſtiges Licht warf, ging zu ungunſten des Meifters aus. 
Doch ſcheint Phidias noch während des Verfahrens, ver— 
mutlich im Jahre 437, geſtorben zu fein. 

Über die Perſönlichkeit des Phidias wiſſen wir ſo gut 
wie nichts. Daß er ein Künſtler von weitem Geſichts— 
kreis war, geht ſchon aus der Vielfältigkeit der Technik, in 
der er arbeitete, und aus der Zuſammenarbeit mit Malern 
und Architekten hervor. Irgend welche Schlüſſe auf ſeinen 
Charakter aus jenem Prozeß zu ziehen, iſt bedenklich, 
auch wenn wir annehmen, daß der Künſtler nicht ganz 
unſchuldig verurteilt wurde, dürften wir ihm doch kaum 
mehr als übertriebene Vertrauensſeligkeit gegenüber ſeinen 
Gehilfen vorwerfen. Iſt die Angabe des Pauſanias rich- 
tig, daß Nachkommen des Phidias in Olympia gelebt 
hätten, ſo muß der Künſtler verheiratet geweſen ſein und 
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Kinder gehabt haben. Glaubwürdig erfcheint auch die 
Tradition, daß er, wie das bei den gebildeten Athenern 
der Zeit üblich war, der Knabenliebe huldigte. Den 
Namen ſeines Lieblings Pantarkes ſoll er in die Hand 
des Zeus in Olympia eingraviert und die Figur des 
Knaben an dem Sockel der Statue angebracht haben. 
Ein Selbſtbild des Künſtlers war auf dem Schild 
der Athena Parthenos angebracht. Nach der Beſchreibung 
ließ es ſich in der Geſtalt eines kräftig gebauten älteren 
Mannes mit Bart und kahlem Kopf auf der Kopie des 
Schildes im Britiſchen Muſeum wiedererkennen. Mehr 
als das ungefähre Alter, das auf einen ſechzigjährigen 
ſchließen läßt, iſt daraus jedoch nicht zu entnehmen. 


Es gilt nun eine Vorſtellung von den Schöpfungen 
des Meiſters zu gewinnen. Da die erhaltenen Par— 
thenonſkulpturen in London und Athen nach unſerer 
Annahme erſt nach dem Tode des Phidias ausgeführt 
wurden, und höchſtens einige der älteſten Metopen auf 
Entwürfe ſeiner Hand zurückgehen, ſo ſteht für uns feſt, 
daß kein Original des Künſtlers erhalten iſt. Was aber 
lange dem Meiſter zugeſchrieben oder auf ſeinen Stil zu— 
rückgeführt würde, iſt ſo verſchiedenartig in der Formen— 
gebung und Ausdrucksweiſe und geht ſo wenig über einen 
allgemeinen Schulzuſammenhang hinaus, daß man ſich 
ernſthaft frägt: Steht die Kunſt in dieſen frühen Zeiten 
noch auf einer Stufe, auf der es einen perſönlichen Stil 
wie bei den großen Meiſtern neuerer Zeiten noch nicht 
gibt? Taucht die Perſönlichkeit noch in dem typiſchen 
Weſen des ganzen Volkes oder doch einer einzelnen Kunſt— 
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ſchule unter? Iſt der Künſtler von den Ideen, welche die 
ganze Zeit erfüllen, ſo durchdrungen, daß ſeine Eigenart 
davon aufgeſaugt wurde? 

Früher war man geneigt, dieſe Fragen zu bejahen. 
Seitdem man aber einen durchaus individuellen Stil an— 
derer großer Meiſter des 5. Jahrhunderts, deren Werke 
ſich mit größerer Sicherheit als die des Phidias identi- 
fizieren ließen, feſtſtellen konnte, mochte man nicht länger 
mehr daran zweifeln, daß auch bei den Griechen wie ſonſt 
in der Menſchheitsgeſchichte im allgemeinen mit der Stärke 
der Perſönlichkeit die Sonderart des Ausdruckes in der 
Kunſt wuchs. Wie könnte man heute noch die Geſtalten 
des Polyklet, den Doryphoros, den Diadumenos oder den 
Epheben Kyniskos mit ihren übereinſtimmend ſtrengen, 
eckig zuſammengefaßten, mächtigen Formen als die Schöp— 
fungen eines Meiſters verkennen? Oder kann der Bild— 
ner des Diskuswerfers, Myron, ſein lebhaft ſprühendes 
Temperament, ſein Gefallen an geiſtreich blitzenden Um— 
riſſen in der Gruppe der Athena und Marſyas verleugnen? 
Weniger wundern wir uns, wenn im 4. Jahrhundert, als 
das Gemeinſchaftsgefühl der Griechen weiter geſchwunden 
war, die Perſönlichkeit des Künſtlers noch klarer hervortritt. 
Die Hauptwerke des Praxiteles, ſein Hermes, der Apollon 
Sauroktonos, der vatikaniſche Eros und die knidiſche Aphro— 
dite laſſen ſogleich eine auffallende Ahnlichkeit im Geſichts— 
typus und in den Körperverhältniſſen erkennen: die weichen, 
länglichen Züge mit dem ſinnlich verſchleierten Ausdruck 
ſind den üppigen, weiblichen Körperformen gemäß. 

Nach dieſen Analogien alſo müßten wir annehmen, 
daß auch die Werke eines Meiſters, dem nach der An— 
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ſchauung des ganzen Altertums eine überragende Bedeu— 
tung zukam, ein höchſt perſönlicher Stil ausgezeichnet haben 
müſſe. Werden wir ihn nicht mit gleicher Schärfe aus— 
geprägt finden, wie etwa bei Polyklet, Myron und an— 
deren Künſtlern ſeiner Zeit, ſo müſſen Gründe außer— 
gewöhnlicher Art vorliegen, die nicht in dem Weſen des 
Bildners allein geſucht werden dürfen. Vielleicht übte der 
Geiſt der Auftraggeber, der in dieſem Fall das geſamte grie— 
chiſche Volk war, eine entſcheidende Wirkung aus. Wir 
erinnern uns, daß dieſes Volk nicht allein eine Kunſt, 
ſondern eine Religion durch die Kunſt zu ſchaffen im 
Begriff war, und daß es in Phidias das vollkommene 
Gefäß für den Ausdruck ſeiner erhabenſten Ideen fand. 
Wir werden uns alſo fragen, ob nicht Phidias, indem 
er ſich dem drängenden Willen ſeines Volkes fügte, einen 
Teil ſeiner ſtarken Sonderart aufgab, und zwar da am 
meiſten, wo dieſe Sehnſucht des Volkes nach dem religiö— 
ſen Ausdruck im Kunſtwerk am ſtärkſten war, in den 
Kultbildern von rieſigen Dimenſionen, in dem Zeus 
von Olympia und der Athena Parthenos. 

Vom Standpunkt derer, die ſich bemühen, den per— 
ſönlichen Stil des Phidias feſtzuſtellen, iſt es daher zu be— 
dauern, daß gerade dieſe beiden Werke den Ausgangspunkt 
zur Beſtimmung der Werke des Künſtlers bilden müſſen. 
Unter allen beſchriebenen Werken des Künſtlers ſind nur 
von ihnen beglaubigte Kopien erhalten, die uns eine ſichere, 
wenn auch freilich allgemeine Vorſtellung von den Ori— 
ginalen geben. 

Beſonders über den Zeus von Olympia im einzelnen 
zu urteilen, iſt kaum möglich, da nur ein paar Münzen und 
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eine Gemme eine kleine Öefamtanficht und eine Aufnahme 
des Kopfes im Profil zeigen. Nach der recht eingehen— 
den Beſchreibung der alten Schriftſteller war die Statue 
ein aus vielfältigem Material zuſammengeſetztes Werk 
von größter Pracht, an dem ſich eine ganze Werkſtatt 
von Handwerkern aller Gattungen betätigt hat. Der 
Göttervater ſaß, den einen Fuß vorgeſtreckt, auf einem 
Thron mit hoher Lehne und hielt in der Rechten eine 
Nike, in der Linken einen Szepter. Die Fleiſchteile 
waren in Elfenbein, das mit Lilien gemuſterte Gewand 
und einzelner Zierat in Gold ausgeführt. Leuchtende 
Steine bildeten die Augen, die Stirn trug einen golde— 
nen Lorbeerkranz, das Szepter hatte Metalleinlagen. Der 
Thron war aus Ebenholz und Elfenbein zuſammengeſetzt 
und mit Edelſteinen geſchmückt. Auf den Seitenlehnen 
lagen Sphinxe. Eine Reihe lebensgroßer Freifiguren und 
mehrere Reliefs verzierten den Thron auf allen Seiten. 
An der Baſis der Statue war die Geburt der Venus 
dargeſtellt, und eine von Panänos bemalte Schranke um— 
gab den Thron. Ulm die Farbenwirkung noch zu erhöhen, 
war der Raum vor dem Thron mit ſchwarzem Marmor 
gepflaſtert. 

Die unvergleichliche Formung des Kopfes vermögen 
wir noch nach den Münzen einigermaßen zu begreifen. 
Eine niedrige Stirn, die im Profil mit der geraden Naſe 
eine Linie bildet, iſt von vollen Locken üppig umrahmt. 
Die milden, mandelförmigen Augen werden von breiten 
Bögen mächtig überdacht. Der Mund iſt voll und ſinn— 
lich, die Wangen haben eine weiche Rundung. Der Bart 
iſt breitgelockt wie das Haupthaar, das in drei großen Flechten 
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hinter den Ohren zum Nacken herabfällt. Wir verftehen, 
daß die Alten in dieſem Kopf den Inbegriff von Hoheit 
und Gnade, von Weitblick und zugleich tiefem Verſtänd— 
nis für das Geſchick des Einzelnen ſahen. 

Ein deutlicheres Bild vermögen wir uns von der 
Athena Parthenos zu machen (Abb. 10). Sie iſt uns in 
verſchiedenen größeren und kleineren Kopien, die allerdings 
ſehr von einander abweichen, erhalten. Mit Helm und Agis 
geſchmückt, ſtand ſie auf einem niedrigen Poſtament. In 
der Rechten hielt ſie die Nike, die Linke ſtützte ſich auf 
den Schild, in deſſen Innenſeite ſich die Schlange empor— 
ringelte. 

Die Schwächen des Aufbaues, die nicht zum wenig— 
ſten durch die Technik und die außergewöhnlichen Verhält— 
niſſe bedingt waren, traten im Original vermutlich nicht 
ſo ſtark hervor wie in den Nachbildungen. Eine kleine 
Säule, auf die ſich die Rechte der Göttin ſtützt, bildet eine 
unſchöne Hilfskonſtruktion. Schild und Schlange ſtellen 

auf der anderen Seite das Gleichgewicht nicht ganz her, 

beſonders die Schlange ſcheint ſich dem Umriß der Figur 
nicht organiſch einzufügen. In den Kopien haftet der 
Geſtalt auch etwas Schwerfälliges an, Haupt und Hände 
ſind, wohl mit Rückſicht auf die Höhe der Figur, über— 
groß gebildet. Der Kopf bewahrt in der allzu gleichmä— 
ßigen Rundung der Züge den Elfenbeincharakter. 

Freilich ſtrahlt auch die mäßigſte Nachbildung noch 
etwas vom Glanz der Schönheit, die dem Wunderwerk 
zu eigen war, aus. Wie beim Zeus ſpüren wir auch 
hier, daß der Künſtler ſeine Geſtalt dem ſtrengen architek— 
toniſchen Rahmen, der ſie umgab, einzupaſſen verſtand. 
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Mit der kaum gelöften Schrittſtellung, mit den gerade 
herablaufenden Gewandzügen gleicht die Statue einer kanne— 
lierten Säule mit reich geſchmücktem Kapitell, ſchmucklos 
iſt der Schaft, prächtig geſchmückt die Krönung, der Ober— 
körper mit Agis und Helm. Dieſer Wechſel von leeren 
und überaus reich dekorierten Flächen, der ſich rhythmiſch 
in der kleinen Säule und der über ihr aufſteigenden 
Nike wiederholt, muß eine bedeutende Wirkung ausgeübt 
haben. Um der Geſtalt Feierlichkeit zu geben, hat der 
Künſtler beſtimmte Richtlinien betont, die Vertikale durch 
die kleine Säule, die Horizontale durch den wagerecht ge— 
ſtellten rechten Unterarm, den parallel gerichteten vorderen 
Teil der Schlange und den Abſchluß des Obergewandes 
der Athena. 

Von größter dekorativer Schönheit iſt die ſonnengleiche, 
kunſtvolle Umrahmung des Geſichtes, die aus Strahlen- 
büſcheln reicher Formen gebildet iſt. Der mannigfaltig 
geſtaltete, prächtige Helmzierat, die hervorquellenden üppi— 
gen Locken, der vielgegliederte Halsſchmuck, die mit Schlan— 
gen gezierte Agis — aller Reichtum der ſonſt ſo ſchmuck— 
loſen Formen drängt ſich hier zuſammen und ſpannt die 
Erwartung auf die Geſichtszüge aufs höchſte. Auf blaſſer, 
blanker Fläche zeichnen ſie ſich in großen Linien ab. Der 
Ausdruck ſchwankt zwiſchen Würde, Milde und Sinnlich— 
keit. Wangen, Kinn und Mund ſind wie beim Zeus, 
voll und üppig, und wieder überſchatten die weitblickenden 
Augen große, flache Bögen und ſtrömen die Mundwinkel 
ein ſanftes, beruhigendes Lächeln aus. Den wirklichen 
Geiſt vermögen wir jedoch nur zu ahnen. Wann hat je 
eine Kopie, ſelbſt im alten Griechenland, die ſchwingenden 


Abbildung 13. Apollon. 
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Zwiſchentöne, die allein der Meiſter in feinem Werk 
zum Klingen bringt, feſtzuhalten vermocht? 

Neuere Beſchreibungen legen häufig das Hauptgewicht 
auf die Pracht der Farbenwirkung, den Reichtum der 
Technik, die Größe der Zeus- und Athena-Statue, die bis zu 
zwölf und dreizehn Metern emporragten. Sie folgen darin 
den Schilderungen des Altertums, die von dieſen Eigen— 
ſchaften der Skulpturen viel Aufhebens machen. Verſuchen 
wir uns aber die Originale vorzuſtellen, ſo fragen wir uns, 
ob ſich, wie ſo häufig, der Ruhm der Kunſtwerke bei der 
Menge nicht auch hier auf unkünſtleriſche Außerlichkeiten 
gründete. Zweierlei mußte bei dieſen goldelfenbeinernen 
Standbildern beſonders auf die Maſſen wirken: die Koſt— 
barkeit der Technik und der außergewöhnliche Maßſtab. 
Mußten dieſe Faktoren aber dem künſtleriſchen Wert nicht 
eher abträglich als förderlich ſein? 

Ein natürliches Kunſtempfinden ſträubt ſich gegen die 
Bewunderung von naturaliſtiſch aufgefaßten Skulpturen, 
die aus verſchiedenartigem Material zuſammengebaut ſind. 
Die vereinzelten Werke des ſpäten Wittelalters, der Barock— 
zeit oder gar der Kunſt des ausgehenden 19. Jahrhun— 
derts in dieſer Technik ſcheinen zu beweiſen, daß das 
Nebeneinander von ſo verſchiedenem Material wie Gold, 
Elfenbein, Stein und Holz zwar bei geſchickter Zuſammen— 
arbeit vielleicht eines gewiſſen dekorativen Reizes nicht 
entbehrt, aber keine einheitliche künſtleriſche Wirkung her— 
vorzubringen vermag. Verſchieden ſtark iſt die illuſioni— 
ſtiſche Wirkung, die von den einzelnen Stoffarten aus— 
geht, ſie wird ſich auch durch die kunſtvollſte Bearbeitung 
nicht vollkommen zum Ausgleich bringen laſſen. Durch 
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Elfenbein und gewiſſe Arten von Steinen ift leichter die 
Wirklichkeit vorzutäuſchen als etwa durch weißen Mar— 
mor oder Holz. Aber auch die andersgeartete Technik, 
welche die Behandlung des Elfenbeines, des Goldes und der 
Steine erfordert, muß dem Geſamteindruck ſchaden. Da— 
zu bleiben ſtörende Trennungslinien an den Berührungs— 
punkten der verſchiedenen Materialien beſtehen und reißen 
die Kompoſition auseinander. Eine Oberflächenbehand— 
lung, in der ſich die Perſönlichkeit des Künſtlers deutlich 
ausdrückt, eine Bearbeitung des Materials, wie ſie den 
höchſten Reiz des Kunſtwerkes ausmacht, konnte es über— 
dies bei den chryselephantinen Rieſenbildwerken, die aus 
einem größeren Werkſtattbetriebe hervorgingen, nicht geben. 

Einer ſtarken perſönlichen Geſtaltung wirkte außer 
der Technik auch das große Format der Statuen ent— 
gegen. Die bedeutendſten und perſönlichſten Werke der 
Bildhauerkunſt ſind, ſoweit wir nach dem erhaltenen 
Material urteilen können, nicht Koloſſalfiguren geweſen. 
Freilich gibt es hervorragende Skulpturen dieſer Art in 
der ägyptiſchen und oſtaſiatiſchen Kunſt. Aber ſie ſind 
nicht in den beſten Perioden, nicht in der fünften Dyna— 
ſtie Agyptens, nicht in der Wei- und Tang-Dynaſtie 
Chinas und der Naraperiode Japans entſtanden, ſondern 
in ſpäteren Epochen, als man auf religiöſe Maſſen— 
ſuggeſtion oder auf breitere, dekorative Wirkungen aus— 
ging. Auch die Koloſſalfiguren der europäiſchen Renaiſ— 
ſance oder des Barock ſind zwar häufig Werke von großem 
dekorativen Reiz, aber ſtehen an perſönlichem Gehalt den 
Werken der großen Meifter in natürlichem Format nach, 
abgeſehen vielleicht von dem David Michelangelos, der 
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gerade das vergebliche Ringen eines Meiſters mit dem 
übergroßen Maßſtab zeigt. Der Menſch kann ſich das 
ihm Ahnliche nur in den ihm eigenen Verhältniſſen den— 
ken, geht er über dieſe Verhältniſſe hinaus, ſo wird die 
Kunſt an perſönlichem Gehalt, und wenn die Kunſt 
naturaliſtiſcher Art iſt, an Lebenswahrheit einbüßen. Der 
dekorative Wert mag immerhin wachſen, der individuelle 
wird mehr und mehr ſchwinden. Wer nach dem Aus— 
druck einer ſtarken Perſönlichkeit in der Kunſt verlangt, 
wird nicht mehr vollauf befriedigt werden. 

Beurteilen wir alſo die beiden großen Kultbilder 
des Phidias allein vom künſtleriſchen Standpunkt aus, 
ſo erſcheinen gewiſſe Mängel, die durch die vielgerühmte 
Technik und den übergroßen Maßſtab bei dieſen doch natur— 
aliſtiſch aufgefaßten Figuren bedingt waren, offenkundig. 
Wir fragen uns: Sollte es ein Zufall ſein, daß die von 
Phidias und ſeinem Kreis angewandte Goldelfenbein- oder 
Goldmarmortechnik nur eine kurze Zeit ausgeübt wurde, 
und die griechiſchen Künſtler bald wieder zu der Aus— 
führung ihrer Werke in einem Material, ſei es Marmor 
oder Bronze oder Terracotta, zurückkehrten, wie es ihrem 
reinen künſtleriſchen Gefühl allein gemäß war? Sollte 
die Anwendung jener komplizierten Technik nicht vielleicht 
eher ein Irrweg als, wie manche uns glauben machen 
wollen, ein Triumph der Bildhauerkunſt geweſen ſein? 

Nun gibt es freilich noch einen anderen Geſichtspunkt 
als den rein künſtleriſchen, von dem aus die Tempelſtand— 
bilder des Phidias betrachtet werden mögen, den reli— 
giöſen. Es waren Kultbilder, die ſich das Volk durch 
ſeinen Künſtler ſelbſt bildete, als es nach klareren Umriſſen 
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feiner Göttergeſtalten verlangte. Zu Zeiten gefteigerter 
Religioſität hat das Volk einen Hunger nach dem Glanz 
des Goldes, der Edelſteine und der höchſten Koſtbarkeiten 
in ſeinen Kultſtätten. Das im Halbdunkel mächtig ſtrah— 
lende Licht wird zum Erwecker myſtiſcher Gedanken und 
vermittelt zwiſchen Gott und den Menſchen. So ſehen 
wir, daß die byzantiniſchen Moſaike, daß die Reliquien— 
ſchreine des Mittelalters mit Gold und Flimmer überdeckt 
ſind, um durch den Strahlenkranz ihrer Herrlichkeiten den 
Gläubigen zur Anbetung zu zwingen. Die Kunſt, die 
ſo entſteht, aber kann nur begriffen werden durch den 
Kultus, dem fie ſich unterwirft. Vielleicht ift fie vergänglich 
wie dieſer Kultus, vielleicht hat fie nicht den Ewigkeits⸗ 
beſtand wie eine Kunſt, die nur aus der reinen Wenſch— 
lichkeit einer großen Künſtlerperſönlichkeit entſteht. 

Das Volk, das nach einem Kultbild verlangt, fordert 
unbewußt vom Künſtler, daß er ſeine Perſönlichkeit den 
allgemeinen Ideen opfere. Den dumpfen Empfindungen 
der gläubigen Maſſe, die im traumhaft Unbeſtimmten 
der Gefühle ihr Genügen findet, muß die Leidenſchaft, 
die ſich im Werk der übergroßen Perſönlichkeit ausdrückt, 
mißfallen. Darum ſind die Koloſſalfiguren, in denen 
ſich der individuelle Charakter des Bildners verflüchtigen 
muß, vielfach Kultbilder geweſen, wie die ägyptiſchen oder 
aſſyriſchen Königsgeſtalten oder die Buddhas Indiens und 
Japans. So wurde auch Phidias unbewußt gezwungen, 
ſich des höchſt Perſönlichen, das ſeinem Weſen wie dem 
anderer großer Meiſter zu eigen geweſen ſein muß, zu 
entkleiden, als er die beiden Kultbilder ſchuf. An ihnen 
arbeitete der Volkswille in weitgehendem Maße mit. Er 
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forderte die übergroßen Verhältniſſe, die faſt die Tempel— 
hallen ſprengten, und erreichte damit, daß ihre Geſtaltung 
unperſönlicher wurde. Er forderte die Pracht des farbigen 
Materials, da es ſich in gläubiger Hingabe an ſeine 
Götter an den Wundern dieſer Pracht berauſchen wollte, 
und erreichte auch damit, daß der perſönliche Stil gemil— 
dert, der volkstümliche Eindruck geſteigert wurde. Er 
hat der Wahl der derb naturaliſtiſchen Goldelfenbein- und 
Goldmarmortechnik begeiſtert zugeſtimmt, weil die illuſio— 
niſtiſche Wirkung im Halbdunkel des Tempels ihm die 
Götter in greifbarere Nähe brachte, als es der Eindruck 
einer Marmor- oder Bronzeſkulptur vermocht hätte. 
Außern ſich darin in mancher Hinſicht die Schwächen des 
Willens der Maſſe, der die Kunſt nicht um ihrer ſelbſt 
willen, ſondern nur als Ausdruck ihrer Ideen gelten 
läßt, ſo iſt ihm doch auch die Kraft des geiſtigen Aus— 
drucks, der Inhalt eines tiefen religiöſen Gemeinſam— 
keitsgefühls, zu danken. Kein Zweifel, daß die Kunſt des 
Phidias von dem Volksverlangen nach hoheitsvollen, gött— 
lich überlegenen Erſcheinungen beflügelt werden mußte. 
In dem Antlitz des Zeus und der Athena lag mehr als 
ein einzelner, auch der größte Künſtler, zu ſagen vermocht 
hätte. Es war das Werk von tauſend Händen und tau— 
ſend Köpfen, das ſich, in leidenſchaftlichem Ringen um 
Ausdruck ſeiner tiefſten Sehnſucht, zu gemeinſamer Geſtal— 
tung vereinte. 

Wir ſchließen uns denen nicht an, die bedauern, daß 
die beiden berühmten Bildwerke verloren gegangen ſind. 
Denn wir zweifeln, ob ſie den ſtarken Eindruck hervor— 
bringen würden, den ſie zu ihrer Zeit in ihrer Umgebung 
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erweckten. Da die allgemeine Empfindung verloren iſt, 
aus der heraus ſie entſtanden ſind, würden die künſt— 
leriſchen Schwächen auffälliger hervortreten. Es waren 
Gelegenheitsſchöpfungen, an denen das Volk mit beſonde— 
rer Liebe hängen mußte, weil es ſie im Moment ſeiner 
höchſten geiſtigen Entfaltung ſchuf. Sie ſind vergangen 
wie die berühmten Gelegenheitsſchöpfungen der Renaiſſance— 
meiſter, Botticellis oder Lionardos, die für Prozeſſionen 
oder Hoffeſte entſtanden, oder wie die Triumphbögen, die 
Rubens für den Einzug des Erzherzogs Ferdinand aufbauen 
ließ. Die Zeitgenoſſen ſahen darin die größten Leiſtungen 
ihrer Meiſter. Die Nachwelt hat einen höheren Genuß 
an Werken, in denen der Künſtler ſich weniger tief unter 
den Willen des Auftraggebers beugt. 


3. Demeter- und Apolloſtatuen. 


Viel mehr müſſen wir den Verluſt der Marmor- und 
Bronzewerke des Phidias beklagen, die in annähernder 
Lebensgröße ausgeführt waren. Denn hier mußte der 
perſönliche Stil des Künſtlers ungehemmt durch die An— 
forderungen eines übertriebenen Maßſtabes oder einer 
gekünſtelten Technik in der ganzen Eindringlichkeit ſeiner 
Eigenart zum Ausdruck kommen. Zum Glück ſind wir 
dank der Forſchung der letzten Jahrzehnte in der Lage, 
einige wenige dieſer Bildwerke in Kopien kennen zu lernen, 
die, getreuer als die Nachbildungen der Parthenos, ein 
gewinnenderes Bild von dem Original geben. 

Es ſind dies Statuen der Demeter und des Apollo, 
die uns zugleich ein Beiſpiel dafür geben, wie durch die 
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Kunſt des Meifters das Weſen der griechiſchen Gottheiten 
in höherem Sinne umgeſtaltet wurde. 

Beide, Demeter und Apollo, gehören zu den Göttern, 
deren Eigenſchaften noch deutlich auf die Entſtehung der 
griechiſchen Götterwelt aus einer primitiven Naturreligion 
weiſen. Demeter iſt die Göttin der Erde und Fruchtbar— 
keit. Die ſchöne Legende von dem Raub ihrer Tochter 
Perſephone durch den Gott der Unterwelt iſt nicht wohl 
anders als auf den Wechſel der Jahreszeiten, auf die 
Herrſchaft des Winters, der die treibenden Kräfte der 
Natur zu ſich in die Tiefe zieht, zu deuten. Als die 
Mutter der Berfephone durch ihren Jammer über die ge— 
raubte Tochter Unfruchtbarkeit und Hungersnot über die 
Erde bringt, erbarmt ſich Zeus ihrer und beſtimmt Hades, 
ihr die Tochter für zwei Drittel des Jahres zurückzugeben. 
Verſöhnt kehrt Demeter zum Olymp zurück und hinter— 
läßt den Bewohnern von Eleuſis, die ſie freundlich auf— 
nahmen, die Getreidefrucht. Ihren Liebling Triptolemos 
ſenden die beiden Göttinnen, Demeter und Perſephone, aus, 
damit er die Segnungen des Ackerbaues über die Erde 
verbreite. Dieſe Szene iſt auf dem bekannten eleuſiniſchen 
Relief dargeſtellt, das aus der Zeit des Phidias ſtammt 
und die Demeter in einer Gewandung zeigt wie zwei 
faſt gleiche Statuen in Berlin und in Cherchel (Tunis), 
die als getreue Nachbildungen eines Originals des Phidias 
erkannt worden ſind (Abb. 11). 

Apollo iſt urſprünglich der Gott des Lichtes. Seinen 
Einfluß auf die Regelung der Zeiten laſſen noch die 
ihm heiligen Tage des Monats, die Neu- und Vollmonds— 
tage, erkennen. Im Winter wendet ſich Apollo nach 
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Norden, im Frühjahr kehrt er zurück und verſchafft dem 
Frühling durch die Macht ſeiner Strahlen Eingang. Im 
Frühling, Sommer und Herbſt hat der Lichtgott ſeine 
Feſte. Die Erſtlinge der Feldfrüchte werden ihm im 
Frühſommer dargebracht, zugleich als Sühnopfer, damit 
er die Saaten gegen Fäulnis und Ungeziefer ſchütze. 
Denn Apollo iſt auch der ſtrafende Gott, der mit der 
Glut ſeines Lichtes die Menſchen verſengen und Seuchen 
unter ihnen verbreiten kann. Wir dürfen annehmen, daß 
dieſe grauſame Seite ſeines Weſens urſprünglich ſtärker 
ausgeprägt war, als den primitiven Gläubigen noch die 
übertriebene Angſt vor den zerſtörenden Gewalten der 
Götter beherrſchte. Zur Zeit des Phidias, und nicht zum 
wenigſten durch ſeine Kunſt, hat ſich das Weſen Apollos, 
wie es die nach Harmonie und Glückſeligkeit ſich ſehnende 
Natur des Griechen verlangte, verklärt, und freundlich 
helfend erſcheint der mit Pfeil und Bogen bewaffnete 
Gott den Bittenden im Strahlenſchein. 

Der rege Intellekt der Griechen hatte den Göttern, 
die urſprünglich reine Naturgottheiten geweſen ſein mögen, 
ſchon früh größere Geiſtigkeit verliehen und ſie mit den 
edleren Leidenſchaften und höheren Fähigkeiten des Men— 
ſchen begabt. Demeter wird in den eleuſiniſchen Myſterien 
zur Trägerin des Verlangens nach einem ſeligen Leben 
im Jenſeits. Wer an ihren Weihen teilnimmt — ſie 
gaben den Inhalt ihres Mythus ſymboliſch wieder — 
dem wird das Verſprechen, daß ihm ein beſſeres 
Los im Hades zu teil wird als dem Uneingeweihten. 
„Über ihm leuchtet in der Unterwelt,“ ſagt Pinthar, 
„die Kraft der Sonne, wenn in unſerer Welt Nacht 


Abbildung 14. Apollon. Marmor 
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ift, und das Gelände der buntblühenden Wieſen vor der 
Stadt iſt reich an Schatten, den Weihrauchbüſche ver— 
breiten, reich an goldenen Früchten. Da tummeln ſich 
die einen zu Pferd, die anderen erfreuen ſich am Spiel 
zu Fuß, die einen ergötzen ſich mit Würfeln, die anderen 
an den Tönen der Harfe. Lieblich blüht hier die Wonne 
des Lebens. Ewig ſtrömen herrliche Düfte durch das 
Land, die von den köſtlichen Spenden auf den Altären 
der Götter aufſteigen.“ All das wird dem zu teil, der 
ſich gläubig der gütigen Mutter der Erde zuwendet, die 
aus dem Unglück des Kindes nur Mitleid für das Men— 
ſchengeſchlecht geſogen hat. 

Apollo aber iſt aus dem Ordner der Tages- und Jahres- 
zeiten der Gott der Weisſagung und Muſik geworden. 
„Er, der feiner Wurzel nach der ‚Scheinende‘, eine 
Lichtgottheit iſt, beherrſcht auch den ſchönen Schein der 


inneren Phantaſiewelt. Die höhere Wahrheit, die Voll— 


kommenheit dieſer Zuſtände im Gegenſatz zu der lücken— 
haft verſtändlichen Tages wirklichkeit, ſodann das tiefe Be— 
wußtſein von der in Schlaf und Traum heilenden und 
helfenden Natur iſt zugleich das ſymboliſche Analogon 
der wahrſagenden Fähigkeit und überhaupt der Künſte, 
durch die das Leben möglich und lebenswert gemacht 
wird. Aber auch jene zarte Linie, die das Traumbild 
nicht überſchreiten darf, fehlt nicht im Bilde des Apollo: 
jene maßvolle Begrenzung, jene Freiheit von den wilderen 
Regungen, jene weisheitsvolle Ruhe des Bildnergottes. 
Sein Auge muß ‚fonnenhaft‘, gemäß feinem Urſprunge, 
fein; auch wenn es zürnt und unmutig blickt, liegt die 
Weihe des ſchönen Scheines auf ihm” (Nietzſche). 

* 7. 
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Mit dem Gedanken an dieſe Vorſtellungen müſſen 
wir uns den erhabenen Schöpfungen dieſer Gottheiten 
durch Phidias nahen. 

Daß aus der Demeter des Berliner Muſeums (Abb. 11) 
der Meifter der Athena Parthenos zu uns fpricht, geht aus 
mehr als einer Übereinſtimmung mit jenem Götterbildnis 
hervor. Wie bei der Athena iſt die breitgebaute, ſchwere 
Geſtalt ganz von vorne geſehen, nur der eine Fuß iſt 
zur Schrittſtellung leicht ſeitwärts geſtellt. Der doriſche 
Peplos fällt ſtraff in Parallelfalten bis auf den Boden 
und läßt nur die mit Sandalen bekleideten Füße ſehen. 
Der Überfall iſt bei der Demeter kürzer als bei der Par— 
thenos und ähnlich der Gewandung einer Reihe älterer, aus 
den fünfziger oder ſechziger Jahren ſtammenden Frauen— 
ſtatuen, wie der Königin Sterope im Oſtgiebel des Zeus— 
tempels von Olympia und der Heſtia Giuſtiniani, ange— 
ordnet, er überdeckt ein ſchweres wollenes Hemd, das an 
der Hüfte ſichtbar und in dichtem Bauſch den Oberkörper 
vom Unterkörper trennt. Die architektoniſche Haltung der 
Figur wird durch die Linien des Kopftuches, das ſenkrecht 
von Haupt und Schultern herabfällt, gefeſtigt. Uppig 
umringeln dichte Locken die eindrucksvolle Fläche des 
Geſichtes. Der Künſtler hat ähnlich wie bei der Athena 
einen in Form und Linie reich bewegten Rahmen um den 
das geiſtige Leben ausſtrahlenden Teil der Geſtalt geſchaffen. 

Der Geſichtstyp iſt dem der Parthenos ſehr verwandt: 
in der vollen Entwicklung der unteren Hälfte, den lang 
herabgezogenen Wangen, dem weichen großen Kinn, 
den ſchwellenden, geſchwungenen Lippen, über denen in 
geringem Abſtand die gerade abfallende Naſe anſetzt, 
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ſchließlich in den weitauseinanderftehenden, mandelförmigen 
Augen und der niedrigen Stirn. Vor allem aber auch 
in dem Ausdruck der gleichmäßigen ſanften Heiterkeit, die 
ein Merkmal der Geſtalten des Phidias iſt und ſo ſehr 
von dem umdunkelten Blick der ihm von Furtwängler zu— 
geſchriebenen Dresdner Athena-Statue abweicht. 

Trotzdem bewahrt die mütterliche Demeter gegenüber 
der wehrhaften Athena Parthenos ihren individuellen Cha— 
rakter. Das Oval des Geſichtes iſt um ein wenig rund— 
licher, nach unten gefälliger zulaufend. Die Augen, von 
weicheren Rändern umgeben, träumen mehr als daß ſie 
beobachteten. Die leichte Kopfneigung drückt freundliche 
Hingabe an die bittende Menſchheit aus, in den reinen 
Zügen hat verglichen mit denen der Athena das Straffe 
einer weichen Läſſigkeit Platz gemacht. Von harmoniſcher 
Ruhe erfüllt herrſcht die Göttin mit Sanftheit, ohne daß 
es ihr an Majeſtät und Feſtigkeit fehle. Merkwürdig 
miſcht ſich das Machtvolle des Körpers mit der jugend— 
lichen Freundlichkeit des Geſichtes. Verlieren wir uns 
in die Linien des Kopfes allein, ſo meinen wir eher einen 
kindlich lächelnden Knaben als eine Göttermutter vor uns 
zu haben. Überblicken wir die ganze Geſtalt, ſo wird 
das Gefühl der Ehrfurcht vor der würdigen, hohe Her— 
kunft verratenden Frau lebendig. Der Zauber der Jugend 
vereint mit der Sicherheit des Alters weckt den Schauer, 
den allein der Anblick des Göttlichen ſchafft. 

Ein männliches Gegenſtück zu der Demeter iſt der 
Apollo Kitharode in der Münchener Glyptothek (Abb. 12). 
Apollo als Gott der Muſik, alſo in einer Weſenheit, in 
der ſich ſogleich die hohe künſtleriſche Kultur des ihn ver— 
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ehrenden Volkes kundgibt. Denn nur ein vom Geiſt der 
Kunſt vollkommen beherrſchtes Volk konnte der Muſik 
eine ſo große ſeeliſche Bedeutung zuſchreiben, daß es ihren 
Begriff in die Religion einführte und aus dem Glauben 
an ihre ſittliche Wirkung eine Gottheit ſchuf. 

Dem Griechen ſtand die Ausbildung zur Muſik im 
Mittelpunkt der Erziehung. Er ſchätzte ihre Gemüt und 
Verſtand bildende Kraft hoch ein, ja bezweifelte nicht, 
daß ſie für die Moral des ganzen Staates von ent— 
ſcheidendem Einfluß ſein könne. Plato meint, die Ein— 
führung einer neuen Art von Muſik könne für das ganze 
geiſtige Leben des Volkes ſchädigend, ſelbſt ſtaatsgefährlich 
werden. Der Stil der Muſik, den ein Volk pflege, durch— 
dringe letzten Endes auch die bedeutendſten politiſchen 
Inſtitutionen. Umwälzende Neuerungen auf dieſem Ge— 
biete müßten daher vermieden werden. 

Vermutlich dachte er dabei an die Beſtrebungen, die 
damals auf eine Trennung von Gedicht und Melodie, auf 
die Loslöſung der Muſik vom Wort ausgingen. Er wendet 
ſich heftig gegen dieſe Tendenz und bezeichnet ihre Ziele 
als unkünſtleriſch, weil es bei der Muſik ohne Worte ſehr 
ſchwer feſtzuſtellen ſei, welche Empfindungen die Melodie 
und der Rhythmus auszudrücken beſtimmt ſei. Und, ſo 
dürfen wir ergänzen, dieſe Beſtimmtheit des Ausdruckes 
war für die beabſichtigte ethiſche Wirkung, wie ſie Plato 
im Auge hatte, eine Notwendigkeit!). 

1) In dieſem Zuſammenhang erinnern wir uns, daß ein 
Ethiker unſerer Zeit, Zolftoi, die Muſik, der er ſelbſt zugetan 
war, aus Sittlichkeitsgründen aus dem Leben ausgeſchaltet 


wiſſen will, da ſie zu unbeſtimmte Empfindungen auslöſe und 
die Bildung einer klaren Weltanſchauung hindere. 
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In welcher Weiſe die fittliche Wirkung der Muſik 
gedacht war, ergibt eine andere Stelle bei Plato, in der 
er von der Jugenderziehung ſpricht. Nachdem der Schüler 
die großen epiſchen Dichter kennen gelernt habe, ſei es 
Aufgabe des Lehrers der Muſik, durch ſeinen Unterricht 
den Schüler zu einer inneren Beherrſchtheit zu erziehen. 
„Wenn er gelernt hat die Lyra zu ſpielen, ſo muß er in 
die lyriſchen Dichter eingeführt werden, ihre Verſe werden 
von Muſik begleitet, und die Harmonien und der Rhyth— 
mus dieſer Lieder werden der Seele des Schülers all— 
mählich vertraut werden, die Kinder werden dadurch zur 
Freundlichkeit, zur Harmonie und zum Rhythmus in der 
Lebensführung herangewöhnt und zum Reden und Han— 
deln befähigter werden. Denn jeder bedarf im Leben in 
jeder Lage der Harmonie und des Rhythmus.“ 

Zu dieſen Worten des großen Denkers iſt die Statue 
des Phidias die rechte Erläuterung. Der hohe ſittliche 
Ernſt, von dem die größten Schöpfungen der Muſik er— 
füllt ſind, iſt ihr Inhalt, der erhabene Rhythmus eines 
langſam bewegten Tanzes ihre Form. In feierlichem 
Schritt wandelt der Gott als Führer im Chor der Muſen 
einher, erfüllt von dem Glauben an die erhabene Sen— 
dung der Muſik, deren Töne er der Leier in ſeiner 
Linken entlockt. Er begleitet die Worte, die er ſpricht, 
mit dem Takt ſeines Schrittes, mit dem Spiel der Saiten 
und umſchreibt ſo das Weſen der Muſik, das nach 
griechiſcher Auffaſſung die Melodie, die Dichtung und 
den Tanz, alles in Einem in ſich begriff. 

Die große Verwandtſchaft der Statue in Haltung, 
Kleidung und Auffaſſung mit der Athena Parthenos, von 
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der jede Beſtimmung von Werken des Phidias ausgehen 
muß, fallt ſogleich in die Augen. Nur verſpüren wir 
auch hier wie bei der Demeter dank der beſſeren Nach— 
bildung ſtärker die mächtige Wirkung des Originals. Der 
doriſche Peplos, der bis auf die Füße reicht, aber auch 
das lange Obergewand, das durch einen Gürtel zuſammen— 
gehalten wird, ſtimmen bis auf die Anordnung der Falten 
mit der Athenafigur durchaus überein. Auch der linke 
Fuß iſt zurückgeſtellt, aber dieſes Mal ſo viel weiter, daß 
der Eindruck eines entſchiedeneren Vorwärtsſchreitens, wie 
es der Tanzſchritt bedingt, hervorgerufen wird. Dieſe 
lebhaftere Bewegung und der an das Bein eng an— 
ſchließende Faltenwurf haben dazu beſtimmt, das Werk einem 
Schüler des Phidias zu geben und in den Anfang des 
peloponneſiſchen Krieges zu ſetzen, obgleich es eine alter— 
tümlichere Kopie im Konſervatorenpalaſt gibt, welche noch 
die vom Knie abfallende ſteile Längsfalte wie bei der 
Parthenos zeigt. Es dürfte ſchwer fallen, unter den 
Werken der Nachfolger des Phidias eine Schöpfung zu 
finden, die in gleicher Weiſe wie dieſe mit Geiſt und 
Würde, mit Pracht und Schönheit der Verhältniſſe bei 
aller Einfachheit der Formung begabt wäre. 

Die Locken fallen wie bei der Athena in einzelnen 
Ringeln bis auf die Bruſt herab, auf dem Haupt aber 
erheben ſich die Haarbüſche zu einem doppelten Schopf, 
wie wir es in Zukunft häufiger bei Darſtellungen des 
Apollo, am befannteften beim Apoll von Belvedere, 
wiederfinden. Die Erfindung dieſer Anordnung, die dem 
Schwung des apolliniſchen Geiſtes ſo gemäß iſt und die 
innere Beweglichkeit bei äußerer Haltung der Geſtalt andeutet, 
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möchten wir am liebften dem Phidias zufchreiben. Sie 
entſpricht auch ſeiner Eigentümlichkeit, das in breiter 
Fläche behandelte Geſicht aus einem Kranz von unruhig 
bewegten Linien klar hervortreten zu laſſen und beſondere 
Sorgfalt auf die reiche Durchbildung dieſes dekorativen 
Rahmens zu verwenden. 

Das Geſicht fügt ſich dem uns ſchon bekannten Typus 
gut ein. Kinn und Wangenlinie verlaufen in demſelben 
breiten Bogen wie bei der Parthenos, der Mund iſt 
freilich etwas kleiner und ſtrenger gebildet, die Augen, 
die in anderem Material eingeſetzt ſind, geben dem Antlitz 
einen lebendigen, aber ernſten Ausdruck. Es fehlt an der 
lieblichen Heiterkeit, von der die Züge der Demeter ver— 
klärt ſind. Doch wie wäre es möglich geweſen, denſelben 
Ausdruck dem Gott zu geben, der die ſittliche Wirkung 
feierlich ernſter Muſik verkörpern ſollte? Nur die Ehr— 
furcht eines an ſeine Götter noch feſt glaubenden Volkes 
konnte ein Werk von ſolcher Erhabenheit bilden. 

Apollo iſt hier in dem Feſtgewand dargeſtellt, das 
von denen getragen wurde, die ſich bei den Feſtſpielen 
am Kitharaſpiel und Geſang beteiligten. Anders, ſtrahlen— 
der und freundlicher erſcheint er als der Lichtgott, der 
mit Pfeil und Bogen bewaffnet den Menſchen zur Hilfe 
naht und fernhin treffend die Feinde der Guten ver— 
nichtet. In göttlicher Nacktheit mit dem Lorbeerzweig in 
der Hand tritt er mitten unter ſie, ein Sinnbild jugend— 
licher Schönheit, ein Vorbild für die ſchönheitsdurſtige, 
männliche Jugend (Abb. 13). 

Das Kaſſeler Landesmuſeum bewahrt eine zwar nicht 
hervorragende, aber ſorgfältige Nachbildung einer Apollo— 
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ſtatue, die, wie wieder ein Vergleich mit der Athena Par— 
thenos zeigt, auf ein Original des Phidias zurückgehen 
muß. Stellen wir das Werk neben den Apollon Kitharodos, 
ſo erkennen wir freilich ſogleich, daß die größere Ge— 
bundenheit des Stils noch auf einen jugendlichen Künſtler 
weiſt. In dieſem noch ſcheuen Suchen nach der voll— 
kommenen inneren Freiheit aber liegt ein Teil des Reizes 
dieſer Figur beſchloſſen. 

Auf hohen Schenkeln ſteht die breitgebaute, volle Ge— 
ſtalt in leichtgelöſter Stellung, doch mit den Sohlen noch 
feſt am Boden haftend. In langſamem Vorwärtsſchreiten 
ſcheint ſie ſtillzuſtehen, den Blick unbefangen und heiter 
in die Ferne gerichtet. Verglichen mit den Athleten des 
Polyklet iſt der Körper weicher und weiblicher, weniger 
unterſetzt, weniger ſtraff in den Muskeln. Der Geiſt, der 
ihn füllt, iſt mehr der des Sinnens und der Sinnlichkeit 
als der äußerlicher Kraft und körperlicher Ausdauer. 

Der Kopf mit dem hohen vollen Kinn, der breiten 
Fläche der Wangen und den Mandelaugen wird uns in 
ſeiner ganzen Schönheit deutlicher in den beiden Exemplaren 
der Sammlung Baracco in Rom und des Grafen Nikolas 
Arco in München (Abb. 14, 15). Beginnen wir mit der 
Umrahmung, ſo zeigt ſich der Künſtler wieder als Freund 
der Poeſie des Haares. In vierfacher Gliederung iſt der 
Reichtum der Locken kunſtvoll geordnet: auf dem Scheitel ſind 
ſie in ſanften Wellen zur Seite geſtrichen, aufgehalten 
durch einen goldenen Reif, der ſich um das Haupt legt. 
Vorne um die Stirn quellen, das Ohr faſt verhüllend, 
üppige Ringeln, die in der Mitte geteilt ſind. Ein 
doppelter Zopf legt ſich quer um den Hinterkopf, und 
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zwei große, ſorgſam gedrehte Locken fallen vom Ohr am 
Nacken herab. Ahnlich iſt das Haar des Zeus von 
Olympia in vierfacher Teilung angeordnet: leichte Wellen 
glattgelegter Haare auf dem Scheitel, ein Lockenkranz um 
die Stirn, lang herabfallende Ringeln hinter den Ohren, 
ſtatt der Zöpfe am Hinterkopf ein fein beſchnittener und 
gedrehter Bart. Die Schönheit des bartloſen jungen 
Apollo liegt uns näher als die des Olympiers. Denn in 
dem Umriß des Bartes fühlen wir die Korrektur von 
Menſchenhand, auf die wir zugunſten einer natürlichen 
Kinn- und Wangenlinie gern verzichten. 

Was uns in den beiden Marmorköpfen erhalten iſt, 
iſt nur Fragment. Ein ſo weſentlicher Teil wie die Naſen— 
linie iſt bei beiden verloren gegangen, und doch dringt 
hier der Geiſt des großen Künſtlers durch die Kopie, 
durch das Bruchſtück ſo gewaltig hindurch, daß ſich kein 
Fühlender dem Staunen über die Schönheit der Welt, 
die ſolche Götter ſchuf, entziehen kann. Sieghafte Jugend 
iſt hier überzeugender als ſonſt je in der Kunſt geſchildert. 
Denn es ſind nicht nur körperlich vollkommene Formen, 
ein mächtiges, bald an das Geiſtige, bald an das Sinn— 
liche grenzende Gefühl beherrſcht die Materie und ſpiegelt 
das von Erdenluſt ſtark durchtränkte, religiöſe Schauen der 
Griechen lebendig wieder. Alles deutet in dieſem Kopf 
auf Blühen und Wachstum, auf eine Fülle, die noch nicht 
ihre Vollendung erreicht hat, noch den Duft ſtarker 
Entwicklung ausſtrömt. Wie die Locken ſich lebendig 
ringeln, wie die ſaftigen Lippen in ſanften Regungen 
ſchwellen, wie die Natur die blühenden Wangen, das 
ſchmiegſame Kinn, ja alle Formen dieſes von Morgentau 
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glänzenden Angeſichtes weich und lieblich ineinander ge- 
malt hat, ſpüren wir überall das drängende Verlangen 
der Jugend nach Lebensüberfluß. Doch ſchon wohnt die 
Ruhe der Gottheit in den beherrſchten Zügen und unter 
der Decke kindlicher Anmut leuchtet der werdende Wille 
traumhaft klar hervor. Nähe und Ferne, Anziehung und 
Beherrſchung teilen ſich im Ausdruck, die Gegenſätze 
fließen ineinander, kampflos, allein zu dem Ende, daß 
über allem die olympiſche Heiterkeit triumphiere. 
Überbliden wir die Reihe der Gottheiten, die uns in 
Nachbildungen von der Hand des Phidias erhalten ſind, 
ſo finden wir als gemeinſame Eigenſchaft, daß die männ— 
lichen Gottheiten weibliche Züge, die weiblichen männliche 
Züge tragen. Der Zeus zeigt namentlich in der Vorder— 
anſicht, die uns durch eine in Dresden aufbewahrte Zeus— 
oder Asklepiosſtatue im Stil des Werkes von Olympia 
ermöglicht wird, in der fleiſchigen Bildung der Wangen 
und des Mundes, in der Glätte der Stirn und der Ge— 
ſchmeidigkeit der ebenmäßigen Züge ſo viele weibliche 
Eigenheiten, daß wir ohne den Bart an dem Geſchlecht 
zu zweifeln berechtigt wären. Der Apollo in München 
galt lange als weibliche Geſtalt und wurde noch von 
Winckelmann als „Muſe voll hoher Grazie“ bewundert. 
Die Demeter hat man, wie die Athena, als ein Beiſpiel 
der „mannhaften Phidias'ſchen Frauengeſtalten“ bezeichnet, 
würde man aber ihren Kopf mit dem ähnlichen des jugend— 
lichen Apollo vertauſchen, ſo würde wieder der mädchen— 
hafte Charakter dieſes Knabengeſichtes deutlich werden. 
Dieſe Annäherung der Geſchlechter in den Götter— 
geſtalten liegt zum Teil in allgemeinen religiöſen Vor— 
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ftellungen, zum Teil auch in dem Begriff einer auf das 
Typiſche ausgehenden Kunſt begründet. Auf der Höhe 
der Renaiſſance gibt ſich Lionardo damit ab, einen Ideal— 
typus zu finden, der männliche und weibliche Züge in 
gleicher Weiſe in ſich vereinigt. Die Götterbildung 
aller Zeiten führte bei geiſtig entwickelten Völkern not— 
wendig zu der Allſeitigkeit des Weſens der am meiſten 
verehrten Gottheit, die dann häufig in der bildneriſchen 
Darſtellung die höchſten Eigenſchaften des Mannes und 
des Weibes in ſich vereinigte. Dies zeigen nicht allein 
die Religionen des Orients, wie die ägyptiſche und 
buddhiſtiſche Religion, auch in der chriſtlichen Kirche, deren 
Engel keinem Geſchlecht angehören, tritt, je unſinnlicher 
der Gläubige ſich die überirdiſchen Mächte vorſtellt, um 
ſo mehr der Gedanke an ein beſtimmtes Geſchlecht zurück. 
Soweit ging der Grieche, der von der Erde nicht laſſen 
wollte, nicht. Aber doch vereinigt auch er in Göttern wie 
Zeus, Athena oder Apollo eine ſo große Zahl verſchiedenſter 
Eigenſchaften, daß es nahe lag, wenn der Künſtler im Beſtre— 
ben dieſen, über die Maßen vollkommenen und vielſeitigen 
Weſen gerecht zu werden, die Fähigkeiten des Mannes und 
des Weibes in ſeinem Bildwerke zuſammenzufaſſen trachtete. 

Der weibliche Zug in den Männergeſtalten des 
Phidias und der dadurch bedingte männliche in den 
Frauengeſtalten hängt aber auch mit dem Geiſt der 
atheniſchen Kultur des 5. Jahrhunderts zuſammen. Diefe 
Kultur war vor allem auf die athletiſche und geiſtige 
Ausbildung des männlichen Körpers gerichtet. Da der 
Frau keine weſentliche ſoziale Stellung zukam, war, wie 
wir aus Platos und Xenophons Schilderungen ent— 
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nehmen, auch das ſinnliche und geiftige Leben des Mannes 
dem eigenen Geſchlecht zugewandt. Auch die Kunſt beſchäf— 
tigte ſich vorzüglich mit dem männlichen Körper, in den ſie 
alle ihr zur Verfügung ſtehende Geiſtigkeit übertrug, der 
weibliche Körper aber, der überhaupt ſeltener dargeſtellt 
ward, wurde nur aus dem Geſichtswinkel des Männer— 
ideals geſehen und erhielt einen herben, männlichen 
Charakter. Im 4. Jahrhundert, als die Frau eine andere 
Rolle im geiſtigen Leben erhalten hatte, wurde auch 
der weibliche Körper beſſer verſtanden und von Praxiteles 
und ſeinen Genoſſen in ſeiner Weichheit und Fülle in 
unvergleichlicher Weiſe geſchildert. Mit der ſinnlichen 
Auffaſſung war auch die künſtleriſche männlicher geworden, 
aber die künſtleriſche Kultur, die ihrem Weſen nach viel— 
leicht immer weibliche Züge enthalten muß, war um ein 
gutes Teil ärmer geworden, als ihr dieſe zarteren Ele— 
mente entzogen waren. Die Schönheit der Phidias'ſchen 
Welt liegt in der Vereinigung eines herben Stiles mit 
weichen Zügen, in der Verbindung von Kraft und „jener 
Frömmigkeit und milden Denkart“, von der Sophokles 
ſagt, daß ſie bei niemandem ſo wie bei den Athenern 
zu finden ſei. 


4. Der Meiſter der Parthenonſkulpturen 


Der Katalog des britiſchen Muſeums nennt die Parthe— 
nonſkulpturen die anerkannt ſchönſten Werke, die der 
Meißel geſchaffen habe. In der Tat, es wäre unnütz, 
noch Worte über die Vollkommenheit dieſer Schöpfungen 
zu verlieren, die um ſo wunderbarer wirken, als ſie ſich 


109 


als ſeltene Originale von Meiſterhand aus der Maſſe 
antiker Kopien, die uns in den Sammlungen aufbewahrt 
werden, herausheben. Ihre hohe Schönheit hat oft dazu 
verführt, ſie Phidias zuzuſchreiben: das Herrlichſte, das 
an Originalen des Altertums erhalten iſt, konnte von 
keinem anderen als dem ſein, den die Griechen ſelbſt für 
ihren größten Bildhauer hielten, war es doch überdies 
verbürgt, daß Phidias für den Parthenontempel tätig war. 

Dieſe Folgerung erwies ſich jedoch als irrig. Die 
geiſtige Welt in dieſen Werken iſt eine andere als die, 
aus welcher die Götterſtatue im Inneren entſtanden iſt, 
ein neuer Geiſt kündigt ſich hier an, der, gleichwie dieſe 
Skulpturen die Außenſeite des Tempels ſchmückten, der 
Außenwelt zugewandt iſt, nicht mehr wie das Götter— 
bildnis im Inneren in die myſtiſchen Tiefen des Lebens 
eindringt. 

Phidias war der Meiſter der Einzelſtatue. Alles, was 
wir über ihn wiſſen, deutet darauf, daß er keine ge— 
ſchloſſenen Gruppen und nur ſelten Reliefs, es ſei denn 
als Beiwerk ſeiner Götterſtatuen, bildete. Der Sockel 
der Athena zeigte ſtatuariſch nebeneinandergeſtellte, ſtark 
herausgearbeitete Figuren. Auch in dem eleuſiniſchen 
Relief, das mit Phidias in Zuſammenhang gebracht wird, 
herrſcht in den drei feierlich bewegten Geſtalten die Ruhe 
ſeiner Standbilder. Nur ein einziges ſicher beglaubigtes 
Relief ſeiner Werkſtatt, von dem wir uns eine Vorſtellung 
zu machen vermögen, der Schild der Athena mit dem 
Amazonenkampf, wies eine ungewöhnlich dramatiſch er— 
regte Kompoſition auf. Von demſelben leidenſchaftlich 
bewegten Geiſt ſind auch die Darſtellungen auf den 
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älteſten Metopen des Parthenontempels, die Phidias bis— 
weilen zugeſchrieben werden, erfüllt. 

Gerade dieſe Werke aber ſcheinen es deutlich zu 
machen, daß ihr Schöpfer kein Meiſter des Reliefs, 
wenigſtens nicht in dem Sinn des Künſtlers des Parthenon— 
frieſes, der die Tiefen aufs feinſte abſtufte und das Relief 
zu höchſter äußerer Vollendung brachte, war. Die Szenen 
des älteren Meiſters zeigen faſt freiplaſtiſch gebildete Einzel- 
geſtalten, die ſich nur widerwillig zu Gruppen zuſammen— 
fügen und den umſpannenden Rahmen zu ſprengen drohen. 
Die Bewegungen ſind abrupt und fließen nicht zu einem 
Strom zuſammen. Bald drängt ſich gewaltſam die Kom— 
poſition, bald ſcheint ſie übertrieben leer. Die ſeeliſche 
Aktion iſt ſo ſtark, — und dies entſpricht dem Geiſt des 
Meiſters tiefſinniger Götterſtatuen — daß ſie ſich nur auf 
die einzelne Geſtalt zu konzentrieren vermag und darüber 
den Zuſammenhang mit den nächſten Gruppen oder auch 
den Wohllaut des äußeren Umriſſes der Darſtellung ver— 
gißt. Wie wenig iſt das Rund des Schildes für die 
Grundlinien der Kompoſition berückſichtigt! Wie ſprung— 
haft und an Wiederholungen reich erſcheint die Erzählungs— 
weiſe, die offenbar auf größere ſzeniſche Themen noch 
nicht eingeſtellt iſt! 

Der Parthenonfries aber iſt die erſte Relieffolge, bei 
der die Gruppen in ein feſt verflochtenes und zugleich 
vorwärtsdrängendes Liniengefüge gebracht und von einem 
unaufhaltſamen Fluß der Bewegung durchſtrömt ſind. 
Der Meifter dieſes Werkes verſteht es ebenſo, gefüllte 
Szenen geſchickt zu zerteilen, wie mit einzelnen Figuren 
den Raum kunſtvoll zu zergliedern. Und auch in drama— 
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tiſchen Szenen wie in den Giebelgruppen oder auf einzel— 
nen Metopen iſt über der Lebhaftigkeit der Geſten nie der 
Rhythmus des Ganzen vergeſſen. Während der Meiſter 
des Schildes der Athena Überfchneidungen noch ängſtlich 
vermeidet und, wenn er ſie nicht umgehen kann, dabei 
einzelne Körperteile ungeſchickt verdeckt, verſteht der Künſtler 
des Parthenonfrieſes die Beweglichkeit ſeiner Gruppen 
durch häufiges, kunſtvolles Über- und Durcheinanderſchieben 
der Figuren zu bereichern. Im Reiterzug überkreuzen ſich 
zahlloſe Pferdebeine, die Köpfe der Tiere, eng gedrängt, 
werden von den Jünglingen bisweilen halb verdeckt, einzelne 
Reiter ſind ſtaffelförmig hintereinander angeordnet. Gleich— 
wohl entſteht nicht das Gefühl der Unruhe. In rhyth— 
miſchen Wellen ziehen ſich die Zickzacklinien der Pferdefüße 
nebeneinander hin, akzentuiert durch die Beine der Reiter, 
welche die leere Fläche der Tierleiber beleben. 

In der Wiedergabe einer momentanen äußeren Be— 
wegung, die nicht notwendig mit einer ſtarken ſeeliſchen 
Erregung gleichläuft, vielmehr um ihrer ſelbſt willen mit 
größter Freude an der Beobachtung des Vorübereilenden 
geſchildert wird, liegt ein weſentlich neuer Zug der Kunſt 
gegenüber der des Phidias. Es iſt eine Kunſt der Ober— 
fläche, die an dem feinſten Spiel der Muskeln, an den 
ſammetweichen Biegungen der Haut, an dem Rieſeln 
der Falten durchſichtiger Stoffe ihr Gefallen findet, 
eine Kunſt, die ſich ganz dem flüchtigen Schein hingibt 
und aus den erſten ſtarken Impreſſionen, die ein ſinnlich 
lebendiges Naturbild hervorruft entſteht. Eine ſo über— 
zeugende Schilderung der Oberfläche nackter Körper, wie 
ſie dem Künſtler in den liegenden männlichen Geſtalten 
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im Weſtgiebel des Parthenon gelang, ift in der Plaſtik 
ſchlechthin nicht wieder erreicht worden. Von den Tau— 
ſchweſtern und der Iris im Oſtgiebel bis zu der von 
rauſchendem Gewand ganz überdeckten Sandalenbinderin 
des Niketempels und weiter zu den Tänzerinnen der 
Berliner Reliefs, die in ſchwebender Bewegung vorüber— 
huſchen, iſt nur noch ein Schritt. 

Ein merkwürdiger Zufall will, daß die meiſten Köpfe der 
Giebelfiguren des Parthenontempels, aus denen wir die ſee— 
liſche Verfaſſung der Geſtalten kennen lernen würden, nicht 
erhalten ſind. Soweit wir aber urteilen können — und auch 
die Köpfe des Frieſes, die derſelben Werkſtatt entſtammen, 
beſtätigen dieſe Annahme — kam dieſem Teil der Geſtalten 
kaum eine höhere Bedeutung als anderen Körperteilen zu. 
Unvergleichlich naturwahr wie die Epidermis des Körpers 
wirkt auch die der Köpfe, aber was uns bei der Bildung 
des Körpers aufs höchſte befriedigt, will uns für den Kopf, 
den Sitz des Geiſtes, nicht genügen. Und doch werden wir 
bei Körpern, die im kleinſten ſo vollkommen gebildet ſind, 
die ein ſo weltliches und ſicheres Auftreten verraten, keine 
von geiſtigem Inhalt ganz erfüllte Köpfe erwarten dürfen. 
Wie hätte eine Kunſt, die ſo völlig von der Außenſeite 
der Natur lebte, den Geiſt ſo lieben können wie Phidias? 
Wer ſich nur mit der Wiedergabe der feinſten Regungen 
der äußeren Erſcheinungswelt abgibt, wird die unter der 
Oberfläche verborgenen Wunder nicht gleich ſtark fühlen. 
Die mechaniſchen Zuſammenhänge in der Natur werden 
ihm wichtiger ſein und leicht wird eine Überſchätzung der 
materiellen Kräfte auch in der Auffaſſung der Kunſt ein- 
treten. Es wird eine Kunſt um der Kunſt willen ent— 


Abbildung 15. Apollon. Marmor (Profil des Kopfes auf Abb. 14) 


München, Sammlung Graf Nicolas Arco 
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ſtehen. Die Schöpfung des Phidias aber war eine Kunſt 
um der Religion willen. In ſeinen ſchwerfälligen, wirklich— 
keitsfremden Figuren iſt alles auf die Ausſtrahlung des 
Geiſtigen, deren Zentrum im Ausdruck des Kopfes liegt, 
abgeſtellt. Obgleich auch er ſich ſchon auf der Linie be— 
wegt, die ſich in der Richtung auf eine genaue Nach— 
ahmung der Natur bewegt, ja bisweilen ſchon in Farbe 
und Material die Grenzen ſeiner eigenen höheren Geſetze 
zu überſchreiten geneigt iſt, ſo erſcheint doch ſein archi— 
tektoniſcher Stil verglichen mit der Kunſt des jüngeren 
Meiſters wie eine Abſtraktion der Natur in Stein, in 
der vor allem das verhüllte ſeeliſche Leben des göttlichen 
Menſchen nach Ausdruck ringt. 

Die Wandlung der Kunſt, die zwiſchen der Entſtehung 
des Zeus von Olympia und der Skulpturen an der 
Außenſeite des Parthenon liegt, vollzieht ſich im ganzen 
Geiſtesleben der Zeit. Gleichgerichtet in den religiöſen 
Zielen wie die Kunſt des Phidias iſt die Dichtung des 
Sophokles, die Geſchichtsſchreibung des Herodot. Das 
Verhältnis des Menſchen zu Gott beſchäftigt Sophokles: 
wie der Menſch die Leiden erträgt, die ihm als Strafe 
für feine Uberhebung zu teil werden, ſchildert er in immer 
neuer Geſtaltung in ſeinen Tragödien. Wie die Werke 
des Phidias ſind ſeine Dichtungen ſtreng und einfach in 
der Form, architektoniſch im Aufbau, pathetiſch in der 
Sprache und erfüllt von einer wunderbaren Religioſität. 
Auch die Geſchichtsauffaſſung des Herodot iſt von ſeinem 
feſten Glauben an die Notwendigkeit der Religion be— 
herrſcht und empfängt aus ihm ihre geiſtige Einheit: die 
Menſchen entſtammen den Göttern und ſind Träger des 
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Willens der Götter, alles Geſchehen iſt nur eine Folge 
des göttlichen Ratſchluſſes. 

Mit dem Meifter der Parthenonſkulpturen aber find 
die Kinder einer neuen Zeit, Euripides und Thukypdides, 
auf den Plan getreten. Die Dichtung des einen, die 
Geſchichtsſchreibung des anderen ſind wie jene Schöpfungen 
des Meißels weniger ſtark von dem ehernen Geiſt einer 
poſitiven Religion bewegt, mehr von den Geſchehniſſen 
des Augenblickes als von dem großen Geiſt der Vergangen— 
heit erſchüttert. Wie der Zug des Feſtes der Panathenäen 
im Giebel des Parthenon in aller Gegenwärtigkeit an uns 
vorüberzieht, ſo ſehen wir bei Thukydides die großen poli— 
tiſchen Begebenheiten ſeiner Tage lebendig dargeſtellt, ſo 
kleidet Euripides die Götter und die Helden der Vorzeit 
in modernes Gewand und ſchildert ſie als Menſchen ſeiner 
eigenen Zeit, begabt mit aller Schärfe des Verſtandes, 
aber auch mit ihren Schwächen und ihren Zweifeln. Die 
gleiche Kunſt der Gegenwartsdarſtellung iſt ihm wie dem 
Meifter der Parthenonſkulpturen zu eigen, die gleiche Kühn— 
heit im Aufbau der Kompoſition, die gleiche eindringliche 
Beobachtung bis in die kleinſten realiſtiſchen Einzelheiten, 
die gleiche Beweglichkeit im Rhythmus, aber auch dieſelbe 
Gleichgültigkeit gegen die Ideale, die Phidias und Sopho— 
kles bewegten, derſelbe Mangel an einer reſtloſen Hin— 
gabe an das Göttliche im Menſchen. 

Die neue Auffaſſung, die Begeiſterung für das ſinn— 
lich Gegenwärtige, war ſo überwältigend, daß ihr der 
Glaube an die alten Götter nicht mehr lange Wider— 
ſtand zu leiſten vermochte. Rationaliſten und Sophiſten 
triumphierten mit ihren materialiſtiſchen Vorſtellungen, 
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nach denen in allen geiſtigen Vorgängen nur mechaniſche 
Prozeſſe zu erkennen ſeien, und Kunſt und Dichtung 
wandten ſich mehr und mehr von den höchſten Aufgaben 
den Alltagsfragen zu. So Bedeutendes noch in den 
Zeiten des Euripides im erſten glühenden Eifer der Oppo— 
ſition gegen das Hergebrachte und oft gedankenlos Ge— 
glaubte geſchaffen wurde, ſo waren doch die Keime 
einer niedergehenden, von Peſſimismus erfüllten Weltan— 
ſchauung in den Boden der freien Kunſtſchöpfung gelegt. 
Einem ſo klaren Geiſte wie Plato, der dieſen Abſtieg 
in die Niederungen des Unglaubens miterlebte, konnten 
die Gefahren des Weges nicht verborgen bleiben. War— 
nend erhob er ſeine Stimme gegen den Geiſt des Mate— 
rialismus und der Skepſis. Er rief die Weiſen auf zu 
bekennen, daß nicht der Körper, ſondern der Geiſt das 
Erſte und Urſprüngliche ſei, daß nur ein religiöſes Dogma, 
von deſſen Wahrheit das Volk überzeugt ſei, den Staat 
erhalten könne, ein Dogma, das vom Volk den Glauben 
an die Unſterblichkeit der Seele und die Exiſtenz der Götter 
verlange. 

Umſonſt, die Zeiten waren vorbei, in denen das Volk 
ſich aus eigenem Antrieb zu dieſer Religion bekannte. 
Die Erkenntnis der Philoſophen konnte mit aller Ver— 
nunft ihm nicht mehr den fehlenden, naiven Glauben er— 
ſetzen. Selbſt durch feinen Opfertod konnte Sokrates, 
der einer verblendeten Nation das Leben des Geiſtigen 
in aller Reinheit vorgelebt hatte, das rollende Rad der 
Geſchichte nicht mehr aufhalten. War es doch ſchon ein 
bedenkliches Zeichen, wenn die Philoſophie, und war es 
auch die lauterſte, ſtatt der Religion zu Worte kam, 
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ein Zeichen, daß die ſchöpferiſchen Kräfte des Volkes im 
Bereich der Phantaſie und der Kunſt nachließen. Die 
Welt, die Phidias hatte erbauen helfen, ſank in ſich zu— 
ſammen. Es bedurfte einiger Jahrhunderte, ehe ſich die 
Menſchheit — um Chriſti Geburt — wieder bewußt 
wurde, daß ein poſitiver Glaube allein die Welt beglücken 
könne. 


III 


Wolfram von Eſchenbach 


„Tuot uf!“ Wem? Wer ſit ir? 
„Ich will inz herze hin zuo dir.“ 
Parzival IX, 1) 
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chweſtern, ach, wir find gefangen, fo gefangen 
S wie nur je,“ klagen im zweiten Teil des Fauſt die 

Gefährten der Helena, als ſie aus freien arka— 
diſchen Gefilden des Altertums in Fauſts Ritterburg ent— 
führt und plötzlich von einem „inneren Burghof, umgeben 
von reichen, phantaſtiſchen Gebäuden des Mittelalters“ 
eingeſchloſſen werden. Vor den verwunderten, ſüdlichen 
Blicken tun ſich enge Portale und ſäulenreiche Galerien 
auf, von denen liebliche Frauen, von einer gehorſamen 
Dienerſchaft geleitet, ihren Rittern ſcheu entgegenſpähen. 
Würdig in Rüſtung tritt Fauſt ſelbſt, der Burgherr, her— 
vor, um Helena feine Minnedienfte zu weihen, ihm folgt 
in geregeltem Zug die Schar blondgelockter, ſittiger 
Knaben. Der Turmwächter, der ſeines Amtes ſchlecht 
waltend die Ankunft der neuen Herrſcherin nicht ver— 
kündete, wird ihr gefeſſelt zugeführt und zum Schieds— 
ſpruch überantwortet. So unterwirft ſich der Herr des 
Schloſſes dem Gebot der hohen Frau, ſo unterwerfen 
ſich ihr ſeine Mannen, die ihm lehnspflichtig ſind. 

In einem erſchütternden Gegenſatz ſtellt der Dichter 
das Bild des chriſtlichen Mittelalters neben das der 
antiken Welt, andeutend wie die ſittlich neu geſtaltete 
Menfchheit dem geiſtigen Inhalt der Anſchauungen eine 
neue, ſtrengere Form hinzufügte. Auf dieſer feſt um— 
ſchloſſenen Form, neben der das ungebundene Weſen der 
antiken Welt verwerflich ſcheint, ruht der Ton, denn der 
auf das Mittelalter gerichtete Blick erſtaunt zuerſt über 
die Gewalt der Formenſprache des geiſtigen Ausdrucks 
dieſer Zeiten. Wir ahnen den umgrenzten Stil, der die 
Kunſt des Mittelalters ſo wunderbar in Feſſeln ſchlägt, 
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den Regelzwang der Dichtung, dem fich die Minnefänger 
freiwillig beugen, die geſellſchaftliche Konvention, die von 
den Rittern ſorgſam gepflegt wird, und vor allem den 
unverrückbaren Glauben, der die geiſtige Einheit des mittel— 
alterlichen Menſchen ausmacht. Ein herrlich geſchloſſenes 
Ganze ſteigt zauberhaft vor uns auf, eine Welt, in der 
ſich geiſtige Größe in feſtem Rahmen harmoniſch ent— 
wickelt, in der allein der Tapferkeit keine Grenzen geſetzt 
ſind und das Natürliche ſeine kindliche Reinheit durch— 
aus bewahrt. 

Freilich als Fauſt und Helena gemeinſam zu höchſter 
geiſtiger Freiheit aufgeſtiegen ſind, kehren ſie im Genuß 
ihres Glückes zu den zwangloſen Gefilden der antiken 
Welt zurück, von denen ihr Kind Euphorion ſich zum 
unglückſeligen Ikarusflug in die Lüfte ſchwingt. Der 
Dichter aber, der uns einmal die köſtlich befangene, ſitt— 
liche Schönheit mittelalterlichen Geiſtes koſten ließ, führt 
uns bald wieder auf den heimiſchen Boden, wo nun der 
Kaiſer den Gegenkaiſer bekämpft und die Kirche dem 
ſiegreichen Herrſcher die Palme zu entwinden ſucht. Und 
wieder an antiken Vorſtellungen vorbei gelangen wir 
ſchließlich in der Schlußſzene des Fauſt zu jenem uner— 
gründlichen himmliſchen Reich, in dem nun nicht nur die 
Form, ſondern auch der tiefſte Inhalt mittelalterlich chriſt— 
licher Anſchauung zur Wirklichkeit geworden iſt. Welche 
hohe Bedeutung der Dichter dieſer Form beimaß, erklären 
ſeine eigenen Worte: Er habe ſeinen poetiſchen Inten— 
tionen durch die ſcharf umriſſenen, chriſtlich kirchlichen 
Figuren und Vorſtellungen eine wohltätig beſchränkende 
Form und Feſtigkeit gegeben — wie weit er ihrem 
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Inhalt folgte, ergibt ein anderer Ausſpruch, in dem er 
die Entwicklung Fauſts fo bezeichnet: „In Fauſt felber 
eine immer höhere und reinere Tätigkeit bis ans Ende 
und von oben die ihm zu Hilfe kommende ewige Liebe.“ 


1. Die Erlöſungsidee 


Das Mittelalter mußte in dem Augenblick in Goethes 
Dichtung über die antike Welt triumphieren, als die 
Erlöſungsidee, auf die mit jenen Worten hingewieſen 
wird, in den Mittelpunkt ſeines Dramas rückte. Denn 
dieſe Idee war dem Altertum fremd, bedeutete aber für 
das Mittelalter alles. Schon die Kreuzzüge, deren Bann 
ſich auch die weltlichſten Herrſcher nicht zu entziehen ver— 
mochten, beweifen die Gewalt des Erlöſungsgedankens. 
Und ſo iſt das ganze Rittertum mit ſeinen Forderungen 
der Treue gegen Freund und Herrn und ſeinem Winne— 
dienſt tief in der Vorſtellung verankert, daß geiſtige 
Befreiung nur durch Unterordnung des eigenen Ich mög— 
lich ſei. Darin unterſcheiden ſich Ritter und Sänger 
am deutlichſten von den verwandten Erſcheinungen der 
antiken Welt. Auch im Altertum gab es Abenteurer, 
verwandt den fahrenden Rittern des Mittelalters, wie 
Odyſſeus, und den Spielleuten gleichende Sänger, die 
von Ort zu Ort zogen und die ſchönſten Sagen im 
Gedicht vortrugen, wie Homer, aber dieſe Abenteurer 
ſtanden nicht im Dienſte eines höheren Gedankens wie die 
Kreuzfahrer oder die Ritter, die den Kaiſer zur Romfahrt 
begleiteten, und die Sänger wußten kaum etwas von der 
Hingabe an eine erwählte Frau, von der ſie Erlöſung 
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ihrer Sehnſucht erhofft hätten. In aller geiſtigen Unter— 
ordnung erweiſt ſich die Wirkung des Chriſtentums, welches 
die Lehenstreue wie den Winnedienſt in ſeinem Sinne 
umbildete, und jener die Ergebenheit zur Kirche, dieſer 
die Liebe zur heiligen Jungfrau eng verknüpfte. Wie 
leuchtend ſtrahlte der Wert der Erlöſungsidee für den 
mittelalterlichen Menſchen von der Stirne derer, die er 
ſich zu geiſtigen Führern auserwählt hatte, wie Bernhard 
von Clairvaux, der Volk und Kaiſer mit flammenden 
Worten zwang das Kreuz zu nehmen, wie Franz von 
Aſſiſi, der die Wunder der Erlöſung durch die ewige Liebe 
am eigenen reinen Geiſt und zarten Körper aufwies, wie 
Dante, der den Weg dieſer Erlöſung durch Hölle, Fege— 
feuer und Paradies in unbegreiflichen Viſionen beſchrieb. 

Von dieſem Geiſt iſt auch der größte deutſche Dichter 
des Mittelalters, Wolfram von Eſchenbach, befeelt. Allein 
er vertritt im Gegenſatz zu jenen geiſtlichen Dichtern die 
germaniſche Auffaſſung der Erlöſungsidee. Im Sinne 
Luthers und Goethes iſt ihm der Drang des Menfchen 
nach Erlöſung und ein daraus fließendes raſtlos tätiges, 
nach oben gerichtetes Leben faſt wichtiger als das Wunder 
der Erlöſung ſelbſt. Das würden freilich weder Wolfram 
noch Luther zugegeben haben, da ſie im kirchlichen Sinne 
an dem Erlöſungswunder als dem höchſten Gut der 
Menfchheit feſthielten. Aber unbewußt ſtellten fie viel 
höhere geiſtige Forderungen an den denkenden Menſchen 
als die romaniſchen Vertreter des Erlöſungsgedankens, 
ja die Durchdringung des alltäglichen Lebens mit einer 
ethiſchen Grundidee wurde ihnen ſchließlich das Ent— 
ſcheidende. 
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Als tapferer Ritter, der feinem Beruf nicht entſagen 
kann und mag, ſucht Wolfram nach einem natürlichen 
Ausgleich zwiſchen den Gedanken an das Jenſeits und 
den realen Aufgaben des Daſeins. Er findet ihn in 
dem ſtarken Glauben, daß des Lebens Glück und der 
Seele Seligkeit durch ſteten Kampf zu erwerben ſei: 
„Des libes pris und auch der ſele pardis bejagen 
mit ſchilt und auch mit ſper.“ Sein Leben iſt auf 
Kämpfen eingeſtellt, und dieſer Kampf hört nicht wie etwa 
bei Franz von Aſſiſi auf im Augenblick, als er das 
Wunder der Erlöſung begriffen hat. Wolfram ſteht 
feſt auf der Erde und verzichtet weder auf die Freuden 
noch die Schmerzen der irdiſchen Liebe. Der Gewinn 
des ewigen Ringens aber ift bei ihm ein tiefes Mitleid 
mit dem Menfchengefchleht, ein wahres Verſtändnis 
für die Höhen und Tiefen des Lebens. In dieſer 
Wirkung ſeiner Erlebniſſe kämpft ſich zuletzt aus aller 
Reſignation eine natürliche kraftvolle Freude am Leben 
zum Licht empor. Denn wie leicht hätte er aus den 
erſchütternden Erfahrungen eines harten Daſeins Bitter— 
keit und Schwermut ſchöpfen können! Die Betätigung 
des Mitleides aber ſchließt die Hoffnung an die Mög— 
lichkeit der Hilfe in ſich, und wer in dieſer Anſchauung 
das letzte Heil erblickt, wird ſich dem geheimen Glauben 
nicht verſchließen können, daß ein durch innere Kämpfe 
erworbenes Witleid allein Unſterblichkeitswert hat und 
verdient, zum bedeutendſten Inhalt der Dichtung zu 
werden. Hier werden wir unmittelbar an einen anderen 
Verkünder nordiſchen Seelenlebens erinnert, der ähnliche 
Wandlungen wie Wolfram erlebte, an Rembrandt, an 
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feine mächtige, urwüchſige Ausdrucksweiſe gemahnt auch 
der Ernſt und die Gewalt der Sprache Wolframs. 

Die „wohltätige Form und Feſtigkeit“, die ſich Goethe 
in künſtleriſcher Abſicht ſelbſt auferlegte, war dem Weſen 
des mittelalterlihen Dichters als ein Teil des Geiſtes 
ſeiner Zeit eingeboren. Leicht faßbar ſtellt ſich uns die 
ſchöne Geſchloſſenheit ſeiner Anſchauungen dar, wie der 
Umriß der rheiniſchen Dome der Hohenſtaufenzeit oder 
der Skulpturen des Bamberger Domes, die doch von 
wunderbarem, ſo kräftigem wie heiterem Leben ganz erfüllt 
ſind. Aus den feſten Umriſſen aber löſt ſich eine Welt 
ſeltſamer Geſtalten: kühne Ritter und ſtolze Frauen, 
feurige Sänger und kluge Geiſtliche, Zauberer und Hexen, 
Narren und Heiden, ein buntes Gewühl, in deſſen Witte 
die klare Figur des ſchönen, treuen Parzival erſcheint. 
Ihn näher kennen zu lernen muß unſer erſtes Bemühen 
ſein, wollen wir in den Geiſt des Dichters eindringen. 

Parzival glaubt als Kind an die Weltherrſchaft eines 
gütigen Gottes, von dem ihm ſeine Mutter Herzeloyde 
erzählt hat. Er iſt ſo von dem Gedanken an Gottes 
Macht und Schönheit erfüllt, daß, als er zum erſten 
Male einen prächtigen Ritter daherkommen ſieht — der 
erhabenſte Eindruck, der ihm bisher geworden —, er ſich 
ihm zu Füßen wirft und glaubt, Gott ſelbſt ſei ihm 
erſchienen. Aber ſein Glaube wird zerrüttet, als ihn ſein 
Schickſal in die Welt hinausführt und ihn ohne Willen 
ſchuldig werden läßt. Seine Mutter ſtirbt aus Gram, 
als er ſie verlaſſen hat. Als der Weltunerfahrene eine 
edle Frau in einem Zelt ſchlafend findet, raubt er ihr 
einen Kuß, getreu dem Nat der Mutter, ſchönen Frauen 
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freundlich zu begegnen, und bringt fie dadurch in Schande, 
da er von ihrem Gatten überraſcht wird. Der erfte 
Ritter, den er im Zweikampf tötet, iſt, wie ſich ſpäter 
herausſtellt, ein Anverwandter. Und als ihn ein glück— 
licher Zufall in die Gralsburg führt und er den leidenden 
Anfortas ſieht, wagt er nicht, ihn zu fragen, was ihm 
fehle, denn ihm war geſagt worden, für den jungen 
Ritter zieme es ſich nicht, zuviel zu fragen. 

In ihm iſt noch die Sitte ſtärker als das natürliche 
Empfinden des Mitleides. Zur Strafe wird er aus der 
Gralsburg verſtoßen. Doch er weiß noch nichts von 
allen den Vergehen, die er unbewußt begangen hat. Da, 
als er im Kreis der edelſten Ritterſchaft an König Artus“ 
Tafel ſitzt, tritt der Verleumder in Geſtalt der Hexe 
Kundrie auf und vergällt ihm das Leben. Sie verkündet 
vor aller Welt, daß er ſchuld am Tode ſeiner Mutter 
ſei, weil er ſie treulos verlaſſen habe, daß er eine edle 
Frau ins Unglück geſtürzt, daß er einen Verwandten 
erſchlagen und ſich dem leidenden Anfortas gegenüber 
mitleidslos erwieſen habe. Alles, was dieſes häßliche 
Geſchöpf ſagt, iſt wahr, aber Parzival fühlt ſich nur 
wenig ſchuldig, denn er hat unwiſſend geſündigt und iſt 
dafür öffentlich entehrt worden. In prometheiſchem Trotz 
wendet er ſich von Gott ab. 

Der fauſtiſche Kampf des guten und böſen Prinzips 
beginnt. Fünf Jahre irrt Parzival umher, überall Streit 
ſuchend, einen Sieg nach dem andern erkämpfend, ohne 
daß er Ruhe fände. Es iſt, als ſchlummerten in ſeiner 
Seele die Worte, die freilich ein ſo kirchlich denkender 
Dichter wie Wolfram noch nicht hätte ausſprechen können: 


Ihr führt ins Leben uns hinein, 

Ihr laßt den Armen ſchuldig werden, 
Dann überlaßt ihr ihn der Pein: 
Denn alle Schuld rächt ſich auf Erden. 


Die nordiſche Idee von der tragiſchen Schuld, wie 
ſie in den Trauerſpielen von Shakeſpeare bis Goethe 
enthalten iſt, iſt im Parzival — und vielleicht ſchon früher 
im Nibelungenlied — zum erſten Male von einem deutſchen 
Dichter erfaßt worden: der Held wird geſtraft für Ver— 
gehen, deren Urſachen tief in ſeiner Natur begründet 
liegen, er begeht ſie ohne ein klares Bewußtſein ſeiner 
Schuld, aber muß für ſie büßen, weil ſie in den Augen 
der Menſchen und vor Gott Vergehen ſind. Der Glaube 
Wolframs an eine ausgleichende Gerechtigkeit ſchon in 
dieſer Welt läßt aber den tragiſchen Ausgang ſeines Helden 
nicht zu: die Erlöſungsidee triumphiert wie im Fauſt. 

Nach den langen Irrfahrten kommt Parzival am Kar— 
freitag zu dem Einſiedler Trevizent, der früher ein Ritter 
war wie er. Dieſer enthüllt dem Empfänglichen von 
neuem den Wert der chriſtlichen Lehre und läßt ihn zur 
Buße einige Tage ſein Rittergewand mit der Kutte ver— 
tauſchen. Zum Glauben an Gottes Hilfe neu bekehrt, 
macht ſich Parzival wieder zur Suche nach dem Gral auf, 
den niemand finden kann, der nicht für das hohe Loos 
von vornherein beſtimmt iſt. Faſt aber ſcheint es, als 
beginne der Kreislauf der Leidenszeit Parzivals wieder 
von neuem. Ein Ritter, der ſich ihm entgegenſtellt, erweiſt 
ſich wieder als ein Verwandter. Schon beginnt die 
Kraft des Gegners unter den gewaltigen Schlägen unſeres 
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Helden nachzulaſſen, da hört Parzival die erſchreckten 
Knappen den Namen ihres Herrn Gawan ausrufen und 
entſetzt, daß er im Begriff ſteht, ſeinen Vetter zu erſchlagen, 
wirft Parzival das Schwert weg: 


verre uz der hant er warf das ſwert: 
„unſaelec und unwert 

bin ich“ ſprach der weinde gaſt, 
„aller ſaelden mir gebraſt, 

das miner gunerten hant 

dirre ſtrit ie wart bekannt.“ 


Parzival wird nun von Gawan zu König Artus zurück— 
geführt und von der Tafelrunde wieder in Ehren auf— 
genommen. Aber ihm iſt nicht wohl in dieſer Luft, wo 
alle ſich der Liebe freuen. Er denkt an ſeine junge 
Gattin, die er vor Jahren zu Hauſe zurückließ, ſtatt ſich 
nach neuer Minne umzuſchauen. Nachts entflieht er, 
denn, ſagt er ſich, „got wil miner freude niht“. Der 
„freudenflüchtecf man“ zieht aus zu „werben neue Bein”. 

Aber er ſteht ſeinem Ziel näher, als er gedacht. Noch 
einen letzten fürchterlichen Kampf muß er mit dem ſchwarz— 
und weiß⸗gefleckten Heiden Feirefis, feinem Halbbruder, 
beſtehen. Doch ehe der Streit entſchieden, erkennen ſich 
die Brüder, ja, der edle Heide, als er ſieht, daß das 
Schwert Parzivals zerſprungen, wirft zuerſt das ſeine aus 
der Hand. Die beiden Helden, von deren Kampf die Kunde 
inzwiſchen ſchon zu den Artusrittern gedrungen war, ver— 
mögen ſich nun dem Willkommen durch den König und 
ſein Gefolge nicht zu entziehen. Bei dieſem Feſte aber 
vollzieht ſich die entſcheidende Wendung in Parzivals 
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Geſchick. Wieder naht die Hexe Kundrie der Tafelrunde, 
aber dieſes Mal, um Parzival zu Füßen zu ſtürzen und 
ſeine Verzeihung anzuflehen. Mühſam vergräbt der Held, 
der durch das verleumderiſche Weib Unſägliches erlitten, 
den Haß im Buſen. Erſt als Artus ſelbſt und der Heide 
Feirefis ihn um Nachſicht bitten, gewinnt er es über ſich, 
die Verzeihung zu gewähren. Nun aber empfängt er die 
Belohnung aus Kundries Mund, ſie erklärt vor den 
erſtaunten Rittern, das „epitafium“ ſei geleſen, Parzival 
ſei zum Gralskönig beſtimmt. Er möge nicht zögern, 
ſogleich in Begleitung eines von ihm erwählten Ritters 
zur Gralsburg aufzubrechen. Parzival entſcheidet ſich für 
Feirefis und macht ſich, von Kundrie geführt, auf den Weg 
zu ſeinem Königreich. 

Wir ſehen, wie entſchieden der edle Charakter des 
Heiden von dem Dichter hervorgehoben wird. Er weiſt 
ihm auch weiterhin eine anſehnliche Rolle zu und läßt 
es deutlich werden, daß er dieſer Geſtalt eine tiefere 
Bedeutung beimißt. Auch der Heide muß teilhaben an 
den chriſtlichen Segnungen des Gralkönigtums. Die 
Bekehrung vollzieht ſich in wenig geiſtiger Weiſe. Feirefis 
hat als Orientale eine unbezähmbare Begierde nach ſtatt— 
lichen Jungfrauen. Mit dem Hinweis, daß der Artus— 
hof beſonders reich an ſchönen Mädchen ſei, hatte Par— 
zival ſchon den Zögernden zum Witgehen zu bewegen 
gewußt. Nun verliebt ſich Feirefis in der Gralsburg 
ſogleich in eine der Schweſtern des Anfortas, der ſeine 
Minnedienfte anzutragen ihm jedoch nur unter der Be— 
dingung gewährt wird, daß er ſich taufen laſſe. Ohne 
Zaudern iſt er bereit, ſeinem Gott Jupiter abzuſchwören, 
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ja fogar feines Weibes Secundille zu vergeſſen, wenn 
er nur die ſchöne Chriſtin lieben dürfe. Die Taufe voll- 
zieht ſich ihm gar nicht ſchnell genug, ſo begierig iſt er, 
die gleichen Gottheiten zu verehren, denen die angebetete 
Frau dient. 

Läßt dieſe Szene Wolframs Humor durchſchimmern, 
ſo verrät der Gerechtigkeitsſinn, mit dem er den ritter— 
lichen Charakter des Feirefis auffaßt, eine in ſeiner Zeit 
außergewöhnliche Toleranz gegenüber den Heiden. Nament— 
lich hat man in dieſem Zuſammenhang auf franzöſiſche 
Quellen, ja auf die Vorlage Wolframs ſelbſt hingewieſen, 
in denen die Orientalen als Bluthunde, denen nur Ver— 
achtung zukomme, geſcholten werden. Wolfram ſchlägt 
hier wie in ſeiner ganzen Lebensanſchauung eine mittlere 
Linie ein, die zwar ſeiner Strenggläubigkeit in gewiſſem 
Sinne entgegenläuft, aber ſich in den Bahnen ſeines 
vornehmen Charakters und ſeines offenen Weltſinnes hält. 
Das Gralskönigtum, in das Parzival eingeſetzt wird, 
begreift geiſtige wie irdiſche Macht in gleicher Weiſe in 
ſich. Um ſein Glück vollkommen zu machen, wird ihm 
ſein geliebtes Weib, dem er immer treu blieb, werden 
ihm ſeine beiden inzwiſchen geborenen Knaben Kardeis 
und Lohenangrin, die Erben ſeiner Macht, zugeführt. 
Wolfram ſchließt ſeine Dichtung mit dem merkwürdigen, 
für ſeine Lebensauffaſſung ſo bezeichnenden Gedanken: 
„Eine nützliche Arbeit iſt das Leben deſſen, der ſeine Seele 
nicht Gott durch Schuld ſeines Körpers entzieht und ſich 
zugleich der Welt Gunſt durch ſeinen wahren Wert erhält.“ 

Es iſt alſo kein asketiſches Ideal, das der Dichter 
preiſt. Er iſt als echter Volksdichter naiv genug, der 

* 9 


130 


Auffaſſung zu huldigen, daß Macht, Reichtum und Er— 
füllung der Liebesſehnſucht die erſte Bedingung des Glückes 
ſei. Die andere aber iſt die Erlöſung der Seele. Welt— 
liche Eigenſchaften, Kampfesfreudigkeit, Luſt an Pracht, 
Streben nach Herrſchaft, Lehnstreue und irdiſche Liebe 
beſeelen die Helden ſeiner Dichtung in nicht geringerem 
Maße als das geiſtige Ringen um ihr Seelenheil. Dieſe 
Auffaſſung mag wenig logiſch ſein, aber ſagt dem natür— 
lichen Inſtinkt mehr zu als die tiefſinnigſte Philoſophie: 
Wolframs Menſchen wollen vor allem glücklich ſein auf 
dieſe oder auf jene Weiſe, auf geiſtige oder auf weltliche, 
am beſten auf beiderlei Art. 

Das bedeutendere Problem ſtellt ſich dem Dichter 
naturgemäß dar, wenn er die geiſtigen Ziele ſeines Helden 
ſchildert. Deutlich drückt er die Erlöſungsidee in den 
Worten aus, die er Trevizent ſagen läßt, als Parzival 
ihm von ſeiner Wahl zum Gralskönig Kunde gibt: „Ein 
größeres Wunder iſt kaum je geſchehen, als daß der ewige 
Gott Euch Euren Willen gewährt hat, obſchon Ihr Euch 
im Zorn von ihm abwandtet.” Der Grund aber, warum 
Parzival durch Gottes Liebe erlöſt wird, iſt in den Ein— 
leitungsworten der Dichtung angegeben, in die von Wolf— 
ram allerdings ſo viel hineingeheimnißt iſt, daß ſich noch 
heute die Gelehrten um ihren Sinn ſtreiten, ſie lauten 
etwa ſo: Wer von Zweifel an Gottes Liebe ergriffen 
iſt, den kann unverzagter Mannesmut noch retten. Er 
ſteht zwiſchen Hölle und Himmel, der „unftaete gefelle” 
kommt in die Hölle, die ewige Seligkeit aber wird „dem 
mit ſtaeten gedanken“ zuteil. — Kein Zweifel, daß unſerem 
Dichter dunkel die Weisheit Goethes: „Wer immer 
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ſtrebend ſich bemüht, den können wir erlöfen” vorſchwebt, 
und jenes Streben Fauſts nach immer höherer, reinerer 
Tätigkeit, der von oben die ewige Liebe zu Hilfe kommt, 
auch Wolframs Helden Parzival erfüllt. 

So ſpüren wir in der geiſtigen Anſchauung Wolframs 
eine Verwandtſchaft mit Goethe, die ebenſo ſehr im Per— 
ſönlichen wie vor allem im gemeinſam Nationalen be— 
gründet ſein mag. Und doch, welche Unterſchiede der 
Bildung und des Temperamentes, wenn wir beide Dichter 
nebeneinander ſtellen. Wolfram muß ungebildet, auch 
für ſeine in vieler Hinſicht literariſch beſchränkten Zeiten, 
genannt werden, wenn er geſteht, daß Leſen und Schreiben 
nicht ſeine Sache ſei und er alles aus ſich, nichts aus 
Büchern gelernt habe. Denn wenn wir auch wiſſen, daß 
Karl der Große die Mühen der ſchweren mittelalterliche 
Schrift nicht überwand, ſo waren doch die Gebildeten in 
den vorgeſchritteneren Zeiten Wolframs meiſt ſchon des 
Leſens und Schreibens kundig und vielfach auch fähig, 
lateiniſche und franzöſiſche Bücher zu leſen. Wolfram 
erzählt, daß er vom Franzöſiſchen gerade ſo viel wiſſe, 
daß „beherbergen“ logieren heiße, und daß er kein Latein 
konnte, zeigen die oft mißverſtandenen lateiniſchen Namen 
und Ausdrücke, die er anwendet. Wie anders Goethe, 
der faſt die geſamte literariſche Leiſtung anderer Völker 
und Zeiten verarbeitete, der freilich auch die reiche 
Erfahrung der ſechs Jahrhunderte, die zwiſchen ihm und 
Wolfram lagen, überkommen hatte. Was Wolfram an 
Kenntniſſen anderer Dichter beſaß, ſcheint er mehr zufällig 
durch Anhören von Rezitationen gewonnen zu haben. 
Er gehörte zu der Art von Künſtlern, die ſo heftig von 
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ihrer eigenen Gedankenwelt bedrängt werden, daß fie der 
Bücherweisheit nicht bedürfen und, wenn ſie nicht ein 
Leben der Tat führen, allein von der Sorge eines ſchnellen 
Niederſchlages der eigenen Ideen erfüllt ſind. Was er 
daher von anderen Schriftſtellern behält, find einzelne 
Geſtalten aus ihren Werken, die allmählich ſo lebendig 
wie ſeine eigenen vor ihn treten und ſich auch die aus— 
geſprochene Sympathie oder Antipathie, die er jenen zu— 
teil werden läßt, gefallen laſſen müſſen. 

Sein wildes Temperament, ſeine hohe dramatiſche 
Begabung ließen ihn nicht zu behaglichem Nachſinnen 
kommen und machten eine Betrachtungsweiſe wie die 
Goethes, die jede Beobachtung ſogleich ins Allgemeine 
erhebt, unmöglich. Darum ſind ſeine Dichtungen arm 
an Sentenzen und an breiten Schilderungen beſchaulicher 
Art. Lyrik und Epik ſind bei ihm im Gegenſatz zu der 
Auffaſſung, die Goethe von dieſen Dichtungsgattungen 
hatte, auf denſelben leidenſchaftlich exploſiven Ton geſtimmt 
und brechen wie die Lavafluten des deutſchen Volksepos 
aus dem Vulkan eines feurigen Gemütes hervor. Gleich 
unbehauenen Blöcken wirft er ſeine Einfälle vor uns hin, 
jede Umſchreibung verachtend, das Weſentliche ſuchend 
und eine unerwartete Plaſtik des Ausdrucks gewinnend. 
Seine Perſonen brechen ſchon in leidenſchaftliche Reden 
aus, ehe ſie uns gehörig vorgeſtellt ſind, und der Dichter 
ſelbſt fährt gelegentlich ſo erregt dazwiſchen, als ſei er 
eine der handelnden Perſonen ſeiner Dichtung. Goethe 
hätte eine ſo undiſziplinierte Poeſie beſonders im Alter 
ſchwerlich ertragen können, wie er ja damals auch das 
mittelalterliche deutſche Helden-Epos als barbariſch ab— 
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lehnte. Uns aber will es wie ein Wunder erſcheinen, 
daß ein einfacher Ritter, der in einer Sprache dichtete, 
die eben erſt dem mittelalterlichen Latein entſtieg, faſt 
aus dem Nichts eine Schöpfung hervorzauberte, die der 
innerliche Ausdruck des aufgehenden Deutſchtums einer 
neuen Zeit wurde. Mit feiner Löwenprange durchſchlägt 
Wolfram den dunklen Vorhang des Mittelalters vergleich— 
bar dem Morgen in ſeinem Lied, der die Nacht zerteilt: 


Sine klawen 
durch die wolken find geflagen, 
er ſtiget uf mit grozer kraft. 


2. Das Leben Wolframs 


Wolfram von Eſchenbach lebte etwa in der Zeit von 
1170 bis 1220, hauptſächlich in Franken und Thüringen. 
Sein Heimatsort Eſchenbach liegt unweit Ansbach, da, 
wo Franken, Bayern und Schwaben aneinandergrenzen. 
Es iſt eine faſt flache Gegend, deren leichte Boden— 
wellen dem Wanderer erſt durch die Nähe des Horizontes 
zum Bewußtſein kommen. Die heitere Landſchaft iſt 
überſäet mit Parzellen von Nadelwäldern, die zu Wolf— 
rams Zeiten zu einem düſteren Forſt zuſammengeſchloſſen 
waren. Das Dorf ſelbſt liegt auf einer kleinen Anhöhe 
und iſt wie die Nachbardörfer von Wieſenniederungen 
umgeben, in denen die von Wolfram erwähnten Elſtern 
zahlreich ſind. Es bewahrt noch ganz ſeinen mittelalter— 
lichen Charakter, hat eine Stadtmauer und Türme aus 
dem 14. Jahrhundert, eine bedeutende frühgotiſche Kirche, 
die kurz nach dem Tod Wolframs entſtanden ſein muß, 
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und eine in der Renaiſſance gebaute Comturei des deutſchen 
Ordens, dem ſchon zu Wolframs Zeit die Pfarrei Eſchenbach 
übertragen wurde. Es iſt nicht ſchwer, ſich hier in das 
frühe 13. Jahrhundert zu verſetzen, als die Stadtmauer 
noch enger, die Kirche kleiner war, und neben der Kirche 
der feſte Hof des Geſchlechtes der Eſchenbachs lag. 

In weiterem Sinne entſtammt Wolfram dem Grenz— 
gebiet zwiſchen mitteldeutſchem und ſüddeutſchem Weſen, 
dem manche der größten unſerer Dichter angehören. Hier 
wirkt die Natur nicht überwältigend auf das Gemüt wie 
an der äußerſten Nord- und Südgrenze Deutſchlands, 
wie an der See oder in den Alpen, ſie nimmt nicht 
der Phantaſie die Richtung, die ſie ſelbſt ſuchen will, vor— 
weg, ſondern läßt die Gedanken ſorglos und angeregt 
über freundliche Anhöhen mit friſchen Wieſen, üppigen 
Feldern und rauſchenden Wäldern in die Ferne ſchweifen. 
Die Sehnſucht nach dem Andersgearteten übertönt nicht 
die Liebe zum eigenen Boden, und jener innere Ausgleich 
des Weſens kommt zuſtande, der die Grundlage einer 
lebensmutigen, inhaltsvollen Poeſie iſt. 

Wolfram nennt ſich ſelbſt Bayer und trägt deutlich 
manche Züge ſeiner Landsleute, die er einmal tapfer, aber 
ungeſchickt nennt, an ſich: ſo die Luſt am Kampf, ja am 
ſtürmiſchen Draufgehen, die Geradheit der Geſinnung, 
die unumwundene Sprache und den derben gutmütigen 
Humor. Aber auch die Ungeſchicklichkeit, deren er die 
Bayern zeiht, mag er an ſich ſelbſt beobachtet haben. 
Nicht nur mangelt es ſeiner Ausdrucksweiſe an Biegſam— 
keit: der gewandtere Gottfried von Straßburg, der dar— 
über ſpottet, war nicht ganz im Unrecht. Wir möchten 
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auch zwiſchen den Zeilen feiner Dichtungen leſen, daß er 
an Unverträglichkeiten mit anderen und an mangelndem 
Erfolge bei Liebeswerbungen litt, und umſo mehr, als 
er wußte, daß die Urſache nicht ſeeliſches Unvermögen, 
ſondern Ungeſchick im Benehmen war. Er ſelbſt gibt uns 
mehrfach Gelegenheit zu beobachten, wie ſchwer es ihm bei 
ſeinem geraden Weſen fiel, geſchickte Komplimente zu 
machen. Die Markgräfin von Haidſtein, deren Gaſtfreiheit 
er rühmt, wird ſich kaum ſonderlich geſchmeichelt gefühlt 
haben, wenn er ſie an Schönheit mit der Königin Anti— 
konie vergleicht, deren Hüfte nach feinen Worten fo ſchmal 
wie die einer Ameiſe oder wie die eines am Bratſpieß 
geſtreckten Haſen war, zudem wird dieſe Königin auf merk— 
würdige Weiſe in die Erzählung eingeführt: Gawan wird 
beim erſten Anblick ſo hingeriſſen, daß er in plötzlicher Auf— 
wallung jegliches Maßhalten vergißt und fie in wenig ge— 
höriger Weiſe umarmt. Man muß ſich auch wundern, mit 
welcher Offenheit Wolfram dem Landgrafen von Thü— 
ringen, vielleicht vor Gäſten, den Rat erteilt, einmal unter 
ſeinem Geſinde Umſchau zu halten, und die Schlechten, 
die ſich reichlich eingeſchlichen hätten, auszukehren — und 
mag ſich wohl mit Recht fragen, ob ſich jeder Fürſt 
ſolche Künſtlerratſchläge ohne weiteres hätte gefallen laſſen. 

Hat Wolfram, der einem ritterbürtigen, aber armen 
Geſchlechte entſtammte, in der Jugend kaum viel von gei— 
ſtiger Bildung erfahren, ſo hat es ihm an der praktiſchen 
Ausbildung des Ritters doch keineswegs gefehlt. Wie 
ein Ritter aufgezogen wurde, lehrt uns manches höfiſche 
Epos der Zeit, etwa Gottfried von Straßburgs Gedicht, 
in dem es von dem jungen Triſtan heißt: 
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Er lernt mit Schild und Lanzenſchaft 
Leicht und behende reiten, 

Das Roß zu beiden Seiten 
Geſchickt mit Sporen rühren, 

Und keck im Sprunge führen 
Turnieren und leiſieren, 

Mit Schenkeln ſchambelieren 

Rach Nitterbrauch im Ritterſpiel, 
So tummelt er ſich oft und viel. 
Er übte fechten, ringen, 
Speerwerfen, laufen, ſpringen, 

Auch kam ihm, wie die Märe ſagt, 
Niemand gleich in Birſch und Jagd. 


Wolframs Schilderungen von Turnieren und anderen 
Kampfſpielen, von Jagdritten und Kämpfen auf Leben und 
Tod, zu Pferd und zu Fuß, zeigen im Einzelnen eine ſo 
ſcharfe Beobachtung, wie ſie nur durch eigene reiche Er— 
fahrung ermöglicht wird. Er redet als Kenner vom Pferd, 
von der Ausrüſtung des Reiters und von der Kunſt des 
Reitens. Er kennt die Gewohnheit des Anfängers, das 
Pferd unnütz galoppieren zu laſſen, und lobt es, ſich ohne 
Steigbügel aufs Roß zu ſchwingen. Er weiß, daß ſich 
beim Sprung der Leibgurt leicht verſchiebt, daß bei manchen 
Pferden ein Anziehen des Gurtes ſehr häufig, bei anderen 
kaum nach einem Tagesritt vonnöten iſt. 

Er liebt die Pferde wie einer, dem ſie ſtändige Be— 
gleiter und Freunde ſind. Seine Helden ſorgen, wenn 
ſie am Ziel angekommen ſind, erſt für Unterkunft und 
Fütterung der Roſſe, ehe ſie an ihr eigenes Wohl denken. 
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Der Einſiedler Trevizent entſchuldigt ſich bei Parzival, 
daß er nur Farren für das Pferd habe, und Willehalm 
verſpricht ſeinem Streitroß in einer längeren Anſprache 
„Wicken, Hafer, Gerſte und Lindenheu“, wenn es ihn 
ſicher nach Orange zurückbringe. Die Hauptperſonen haben 
beſonders edle, individuell gezeichnete Tiere, die oft men— 
ſchenähnliche Züge tragen, wie Gringuljet, das aus der 
Gralsburg ſtammende Pferd Parzivals, Gawans Streit— 
roß Ingliart mit den kurzen Ohren und Puzzat, das 
Pferd Willehalms. Puzzat wird ſchwer verwundet und 
ſein Herr iſt genötigt, ihn zurückzulaſſen und das heid— 
niſche Pferd Volatin einzufangen, ehe er Volatin beſteigt, 
nimmt er dem verwundeten Tier das Gebiß ab, damit es 
freſſen kann. Puzzat iſt aber ſo anhänglich, daß er ſich 
mühſam ſeinem Herrn nachſchleppt und ihn verrät, als er 
ſich auf Volatin durch das feindliche Heer hindurch— 
ſchleichen will. Als Willehalm von den Heiden erkannt 
iſt, beginnt die Jagd auf ihn, er fliegt auf Volatin da— 
von. Der treue Puzzat ſieht ein, daß er nicht mehr mit— 
kommen kann, und ſtürzt vor Schreck tot zu Boden. 
Wie der Ritter ſich auf Pferde verſtehen muß, ſo iſt 
es auch ſeine Pflicht, ſich im Kampfſpiel dauernd für 
bevorſtehende Kämpfe zu üben, und wenn es zum Streit 
kommt, ſeine überlegen ritterliche Ausbildung durch Ein— 
halten der Kampfesregeln zu betätigen. Wolfram gedenkt 
noch mit Freuden der Buhurde, die er auf dem Schloß 
der Grafen von Abenberg unweit von Eſchenbach mit— 
geritten hat, und rühmt nicht umſonſt dem Heiden Feire— 
fis nach, daß er die fünf Stöße, auf die es beim Tur— 
nier vor allem ankomme, gekannt habe: den Anſtoß, den 
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Seitenſtoß, den Ausweichſtoß, den Mittelftoß und den 
Verfolgungsſtoß. Und welche Kenntnis aller Zufällig— 
keiten, denen der kämpfende Ritter ausgeſetzt war, ent— 
hüllt uns der Dichter! Bald bricht der hintere Sattel— 
bogen beim Anſturm, bald zerreißt Gurt und Schellenzeug, 
oder der Gegner wird durch eine geſchickte Drehung des 
Schildes, in dem ſeine Lanze ſtecken blieb, aus dem 
Sattel gehoben. Es kommt vor, daß der Held gewahr 
wird, wie dem heranſtürmenden Feind ein Riemen am 
Oberſchenkel geriſſen und die Eiſenſchiene herabgeglitten 
iſt, er greift zum Schwert und durchhaut ihm den Schenkel. 
Oder das Pferd ſinkt unter der Wucht des mächtigen 
Anſtoßes auf die Hinterbeine, ſtrauchelt und reißt den 
Ritter mit ſich im Falle. Noch ſchlimmer, es überſchlägt 
ſich nach hinten und ſchleudert den Ritter gegen einen 
Baum. Und wie ſonſt die Unfälle beſchaffen ſein mögen, 
von denen uns Wolfram erzählt. Kaum ein anderer 
Dichter der Zeit, weder Heinrich von Veldeke, noch Hart— 
mann von Aue oder Gottfried von Straßburg, haben 
ſolche Freude an Kampfesſzenen gehabt, die ſich bei Wolf— 
ram zuletzt zu ſolcher Leidenſchaft ſteigert, daß ſein letztes 
Gedicht, der Willehalm, faſt ein einziges gewaltiges, aus 
unzähligen Einzelkämpfen aufgebautes Schlachtenbild dar— 
ſtellt. Für die Kenntnis ſeiner Dichtungen iſt es nicht 
unweſentlich zu wiſſen, daß er das ‚fchildesamt‘ mit Stolz 
und Freude ausübte, daß er dadurch zu reichlichem Aufent— 
halt im Freien, zu unausgeſetzter körperlicher Übung an— 
gehalten wurde. Die klare Einfachheit ſeiner Gedanken— 
welt. die unvergleichliche Friſche und Naturnähe ſeiner 
Poeſie, ſein völliger Mangel an Stubenhockertum ſind 
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Züge, die mit dieſer Lebensweiſe wohl in Zuſammenhang 
ſtehen mögen. 

Nun war freilich auch die Zeit angetan, den Ritter 
im Kampf zu ſtählen und nicht am heimiſchen Herd zur 
Ruhe kommen zu laſſen. Denn, wunderbar genug, der 
Höhepunkt der deutſchen Dichtung des Mittelalters fällt 
in die Zeit der größten politiſchen Wirren, des heftigſten 
Bürgerkrieges, und Wolfram muß dem eigentlichen Schau— 
platz dieſer Kämpfe durch ſeine Beziehungen zum Land— 
grafen von Thüringen beſonders nahe geſtanden haben. 
Obgleich ſeine dichteriſche Tätigkeit wohl ſchon in den 
letzten Jahren Friedrich Barbaroſſas und der Zeit Hein— 
richs VI. (1190 - 97) begann, fo find feine zwei großen 
epiſchen Dichtungen, der Parzival und Willehalm und 
das Fragment der Titurellieder doch erſt nach 1200 
entſtanden, zur Zeit, als ſich Otto IV. und Philipp von 
Schwaben und nach deſſen Ermordung (1208) Otto IV. 
und Friedrich II. bekämpften. Nur für die Zeit, in welcher 
der Parzival entſtand — es waren vermutlich die Jahre 
1202 bis 1205 — vermögen wir uns eine nähere Vor— 
ſtellung vom Leben des Dichters zu machen. Wir müſſen 
uns deshalb die allgemeinen politiſchen Ereigniſſe dieſes 
Zeitraumes ins Gedächtnis zurückrufen, um die Konflikte 
zu begreifen, in die ein von ſeinem Lehnsherrn ab— 
hängiger Ritter wie Wolfram vielleicht kommen konnte, 
wenn ihn ſeine Intereſſen als Dichter ins gegneriſche 
Lager drängten. 

Heinrich VI., der kränkliche, hochbegabte Sohn Fried— 
rich Barbaroſſas, war nach kurzer Regierung plötzlich in 
Palermo geſtorben. Dank ſeines ſeltenen diplomatiſchen 
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Geſchickes hatte er in wenigen Jahren ein Weltreich ge— 
ſchaffen, deſſen Grenzen noch weit über die von ſeinem 
Vater geſteckten hinausgingen. Aber dieſes Reich hatte 
an innerer Feſtigkeit verloren und drohte im Augenblick, 
als dem Lenker die Zügel entfielen, auseinanderzubrechen. 
Die ſchon lange regen Sonderbeſtrebungen der deutſchen 
Fürſten traten ſogleich in einem wilden Parteihader offen 
zu Tage, als es ſich um die Wahl des neuen Königs 
handelte. 

Das Papſttum, vertreten durch die überragende, 
ſkrupelloſe Perſönlichkeit Innocenz' III., ſchürte bewußt 
die Verwirrung. Die deutſchen Fürſten hatten zwar dem 
Sohne Heinrichs VI., dem ſpäteren Friedrich II., den 
Treueid geſchworen, aber dieſes Kind war zwei Jahre alt 
und wurde vom Papſt bevormundet. Innocenz aber hielt 
ſich in der Frage der Neuwahl klug zurück und wartete auf 
die Zwiſtigkeiten der deutſchen Fürſten. Da entſchloſſen 
ſich die Freunde des ſtaufiſchen Hauſes, den Bruder Kaiſer 
Heinrichs, den zarten und ſchönen Philipp von Schwaben, 
der aus Italien herbeigeeilt war, zum König zu wählen. 
Doch die Staufer hatten nur in Süddeutſchland und 
Oſterreich Anhänger, in Sachſen und am Niederrhein 
war noch der Geiſt Heinrichs des Löwen, den Fried— 
rich Barbaroſſa nie ganz bezwungen hatte, lebendig und 
ſog aus den Beziehungen zu England neue Kraft. Ein 
Gegenkönig wurde aufgeſtellt: der Sohn Heinrichs des 
Löwen, Otto von Poitou, deſſen Mutter eine Engländerin, 
deſſen Erzieher Richard Löwenherz geweſen war. Er war 
ein harter und unerfreulicher Charakter, körperlich kraft— 
voll gebaut, doch in großen Lebenslagen verſagend. Der 
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junge, ſüddeutſche Philipp dagegen gewann durch fein feines, 
wenn anfangs auch wenig entſchiedenes Weſen und regte 
durch fein anziehendes Außere die Phantaſie der Dichter 
der Zeit, vor allem Walthers von der Vogelweide, an. 

Sogleich hatten die Bewerbungen von beiden Seiten 
um die Fürſten begonnen, die noch nicht ausgeſprochen 
Partei ergriffen hatten oder durch unbequeme Lage ihres 
Territoriums gezwungen waren, es mit dem zu halten, 
dem ſich der Erfolg zuneigte. Zu dieſen gehörte der 
Landgraf Hermann von Thüringen, deſſen Land ungünſtig 
in der Mitte zwiſchen welfiſchen und ſtaufiſchen Gebieten 
lag. Trotz geſchickteſter Ausnutzung der jeweiligen Kon— 
junktur gelang es dem gewandten Fürſten nicht zu ver— 
meiden, daß ſein Gebiet der eigentliche Schauplatz der 
Kämpfe um die Krone Deutſchlands wurde. Hermann 
war einer jener Fürſten, wie ſie uns in der Kunſtgeſchichte — 
die ſich mit politiſch geſunden Zeiten nur ſelten zu befaſſen 
hat — häufig begegnen und in der italieniſchen Renaiſ— 
ſance zum Typ geworden ſind, einer jener Fürſten, der 
Liebe zur Kunſt und hohe geiſtige Bildung mit einer 
faſt verbrecheriſchen, treuloſen Politik verband. 

Nicht weniger als viermal wechſelte er im Laufe eines 
Jahrzehntes die Partei, und das in einem Land, in dem 
die Lehnstreue von jeher die moraliſche Grundlage des 
Staates war. Und wenn auch entſchuldigend geſagt werden 
mag, daß das Papſttum damals durch verwirrende Intri— 
guen die heimatliche Auffaſſung von Recht und Geſetz bei 
den deutſchen Fürſten unterwühlte, ſo kann gerade beim 
Landgrafen Hermann nicht angenommen werden, daß bei 
ſeinem Anſchluß an Innocenz III. irgendwie moraliſche 
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Gründe mitgefpielt hätten. Vielmehr handelte er allein 
um kleinlicher politiſcher Vorteile willen, um die er doch 
zuletzt gebracht wurde, weil ihm keine Partei mehr Rechte 
zubilligen wollte, wie denn das Ende einer überklugen 
Politik Mißtrauen auf allen Seiten iſt. Der ſtrengen 
Religioſität, die unter ſeinem Nachfolger Ludwig, dem 
Gatten der h. Eliſabeth, am Thüringer Hof herrſchte 
und dieſen zum Gefolgsmann des Papſtes machte, war 
Hermann durchaus abhold. Vielmehr liebte er ein buntes, 
weltliches Treiben, das Ritter und Dichter von fern und 
nah herbeilockte, das aber die ſpätere Heilige ſchon als 
Kind mit Abſcheu erfüllt haben ſoll. Es konnte nicht 
fehlen, daß, als er am Ende ſeiner Regierung von gei— 
ſtiger Umnachtung befallen wurde, darin die Geiſtlichkeit 
die Strafe für fein fündhaftes Leben erkannte. 

Einer ſo ethiſchen Perſönlichkeit, wie es Wolfram war, 
blieb der wenig lautere Geiſt an dem blendenden Hof des 
Fürſten nicht verborgen. Wir hörten ſchon, wie er den 
Landgrafen auf zweifelhafte Elemente in ſeiner Umgebung 
aufmerkſam machte. Er berief ſich dabei auf das Urteil 
Walthers von der Vogelweide, der ein an den Land— 
grafen gerichtetes Lied mit den Worten begonnen hatte: 
„Böſ' und Gute, guten Tag!“ Freilich iſt es Wolfram 
ſchwerlich zum Bewußtſein gekommen, daß es der Geiſt 
des charakterloſen Fürſten ſelbſt war, der ſich in feiner 
Umgebung ſpiegelte. f 

Als Philipp von Schwaben zum König gewählt 
wurde, gehörte Landgraf Hermann zur Partei Ottos IV., 
der ihm, um ihn bei der Partei zu halten, neue Ver— 
ſprechungen machen mußte. Hermann machte ſich ſogleich 
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daran, fich der Städte, die ihm als Lehen zugeſagt wurden, 
zu bemächtigen und belagerte die Reichsſtadt Nordhauſen, 
die ihm nach ſechswöchiger Belagerung Ende 1198 zufiel. 
Im Sommer des nächſten Jahres entſchloß ſich jedoch 
König Philipp, Thüringen zu unterwerfen. Der Landgraf 
kam ihm zuvor und trat im Auguſt des Jahres 1199 
zur ſtaufiſchen Partei über. Er hatte erkannt, daß Philipps 
Ausſichten immer günſtiger wurden. Denn die meiſten 
deutſchen Fürſten waren entrüſtet über die Einmiſchung 
der Kurie in deutſche Reichsangelegenheiten, und ſelbſt die 
deutſchen Biſchöfe hielten den beginnenden Intriguen des 
Papſtes noch geſchloſſen ſtand. Otto IV. verlor überdies 
eine ſeiner weſentlichſten Stützen durch den Tod Richard 
Löwenherz'. 

Philipp drang Ende des Jahres 1199 bis nach Magde— 
burg hinauf vor und feierte hier inmitten einer glänzen— 
den Gefolgſchaft, in der ſich der Landgraf von Thüringen 
befand, Weihnachten. Die feſtliche Stimmung der Tage 
iſt uns lebendig in dem ſchönen Spruch Walthers von 
der Vogelweide erhalten, der in der Übertragung von 
Friedrich Wolters lautet: 


Es ging des Tags, als unſer Heiland ward geboren, 
Von einer Magd, die er zur Mutter ſich erkoren, 
Zu Magdeburg der König Philipp ragend, 

Ging eines Kaiſers Bruder, eines Kaiſers Kind 
In einem Kleid, da doch die Namen dreifach ſind, 
Des Reiches Szepter und die Krone tragend. 

Er ging gemeſſen, war nicht jach, 

Es ſchritt die hochgeborne Königin ihm nach, 
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Ros ohne Dorn und Taube ſonder Gallen. 
Die Zucht war nirgend anderswo: 

Die Thüringe und Sachſen dienten damals ſo, 
Daß es den Weiſen mußte wohlgefallen. 


Mißgünſtigen Blickes ſah der Papſt in Rom, wie Deutſch— 
land anfing ſich zu einigen. Für ſeine auf die Schwä— 
chung des Gegners gerichtete Politik galt es nun, das 
ganze Gewicht ſeines Einfluſſes auf die ſinkende Wagſchale 
der Macht Ottos IV. zu legen. Mit außerordentlichem 
Geſchick gelang es dem heiligen Vater, einen Fürſten nach 
dem anderen, einen Biſchof nach dem anderen von Phi— 
lipp, über den er den Bann ausgeſprochen hatte, abzu— 
ziehen. Unter denen, die durch Verſprechungen leicht zum 
Abfall zu bringen waren, befand ſich der Landgraf von 
Thüringen, der es jedoch für geratener hielt, feinen Über- 
tritt noch zwei Jahre, bis zum Jahre 1203, geheim zu 
halten. Am ſchmerzlichſten aber mußte es für König 
Philipp ſein, daß ihn ſein eigener Kanzler, Biſchof Kon— 
rad von Würzburg, ſchmählich verriet. Das war im 
Herbſt 1202. Philipp zog gegen Würzburg, aber noch ehe 
er zur Stelle war, traf ihn die Kunde, daß der Biſchof 
ermordet worden ſei. Es zeugt von ſeinem weichen Charakter, 
daß er über der Nachricht Tränen vergoß. Seine Gegner 
aber verſuchten, ihm die Schuld an dem Morde zuzu— 
ſchieben. — Konrad hatte in geheimen Beziehungen zu dem 
Landgrafen von Thüringen geſtanden, über die Philipp 
ſehr wohl unterrichtet war. Es war deshalb kein Wunder, 
daß der König in dem Landgrafen ſeinen Feind ſah und 
im Frühjahr 1203 den Feldzug gegen ihn vorbereitete. 


Abbildung 18. Innenarchitektur aus Wolframs Zeit 
(Regensburg, Schottenkirche. Um 1170) 
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Erſt acht Tage vor dem Einfall in Thüringen kün— 
dete er dem Gegner die Fehde an. Der Landgraf war 
überraſcht worden. Obgleich er längſt dem Papſt ſeinen 
Übertritt zur Gegenpartei berichtet hatte, gehörte er äußer— 
lich noch zur ſtaufiſchen Partei und war auf ein ſo ſchnelles 
Eingreifen Philipps nicht gewappnet. Er hat es wohl 
verſtanden, es vor den Augen der Welt ſo darzuſtellen, 
als ob er der widerrechtlich Überfallene ſei, und Philipp 
war unklug genug, ihm einen achttägigen Waffenſtillſtand 
zu gewähren. Landgraf Hermann benutzte die Zeit, ſeine 
Verbündeten, den Bruder Ottos IV., den Pfalzgrafen 
Heinrich, und Ottokar, den König der Böhmen, herbei— 
zurufen. Philipp geriet vor dem mächtigen Slawenheere 
des Böhmenkönigs in Bedrängnis und warf ſich nach 
Erfurt, das im Juli 1203 vom Landgrafen und ſeinen 
Freunden belagert wurde. Die Erinnerung an dieſe 
Belagerung im 7. Buch des Parzival bildet eine der 
wenigen ſicheren Anhaltspunkte, die wir für Wolframs 
Lebensgeſchichte befigen. — Nach einem Monat wurde die 
Belagerung aufgehoben, da Philipp entkommen war. Nach— 
dem die raubluſtigen Scharen Ottokars die Gegend von 
Erfurt auf das ſchrecklichſte verwüſtet hatten, kehrten ſie 
nach Böhmen zurück. In der Mitte des folgenden Jahres 
fiel Philipp mit einem neu aufgeſtellten größeren Heer 
wieder in Thüringen ein und zwang den Landgrafen in 
einem kurzen ſiegreichen Feldzug zur Unterwerfung. Im 
Kloſter Ichtershauſen am 17. September 1203 warf ſich 
Hermann dem König zu Füßen und flehte um ſeine Gnade. 

Der Stern Philipps iſt im Aufſteigen. Der Sieg 
über Otto IV. bei Waſſenberg am 28. Auguſt 1206 
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war der letzte entſcheidende Erfolg, dem der Einzug in 
Köln, der Hochburg des Gegners, Oſtern nächſten Jahres 
folgte. Aber Philipps unbeſchränkte Herrſchaft ſollte nur 
von kurzer Dauer ſein. Am 21. Juni 1208 wurde der 
unglückliche Staufer, als er im biſchöflichen Palaſt in 
Bamberg Hof hielt, das Opfer eines perſönlichen Nache- 
aktes. Er fiel durch die Hand des Pfalzgrafen Otto von 
Wittelsbach. 

Wir halten hier einen Augenblick inne. Denn zu 
dieſem Zeitpunkt muß der Parzival Wolframs, in dem 
wir, wenn auch nur von ferne, Anklänge an die Ereig— 
niſſe dieſer Jahre verſpüren, ſchon beendet geweſen ſein. 
Wolfram gehörte, ziehen wir aus ſeinem Wohnſitz in 
Eſchenbach Schlüſſe, urſprünglich zur ſtaufiſchen Partei. 
Eſchenbach lag mitten in dem Gebiet, in dem König 
Philipp die wichtigſten Hoftage abhielt. Nach dem Itine— 
rar des Königs verging kein Jahr, in dem er ſich nicht 
längere Zeit in Nürnberg, Bamberg oder Würzburg auf— 
hielt, reiſte er etwa von Nürnberg nach Speyer, ſo führte 
ihn ſein Weg in der Nähe Eſchenbachs bei Ansbach vorbei. 
Gewiß hallte auch in den Bewohnern Eſchenbachs jener 
kraftvolle Proteſt der deutſchen Fürſten gegen die Eingriffe 
der Kurie auf dem Reichstag von Bamberg im Februar 
1201 nach, deſſen Nachwirkungen Walther von der Vogel— 
weide dichteriſche Form verlieh. Andererſeits lag unweit 
der Heimat Wolframs das Bistum Würzburg, das, wie 
wir ſahen, zeitweiſe unter den Einfluß der welfiſchen 
Partei geriet. Eſchenbach gehörte zum Herzogtum Franken, 
deſſen Fürſt eben der Biſchof von Würzburg war, wenn 
auch mit dem Titel weltliche Befugniſſe außerhalb des 
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Bistums in dieſer Zeit kaum mehr verknüpft waren. 
Wolframs Beziehungen weiſen gerade in den entſcheiden— 
den Jahren, als Philipps Stellung gefährlich bedroht war, 
nach der Würzburger Gegend und nach Thüringen, dem 
Herd der Verſchwörung gegen den König. 

Da über Wolfram keine Urkunde berichtet, iſt es für 
uns ein Glück, daß der Dichter eindrucksfähig genug war, 
um gelegentlich von den Gegenden, die er ſah, und den 
Menſchen, denen er ſeine Gedichte vortrug, zu reden. 
Daraus ergibt ſich zunächſt, daß der Dichter häufig den 
Wohnſitz wechſelte, und der Parzival während eines un— 
ſteten Wanderlebens entſtand. Das kann nicht wunder 
nehmen, wenn wir beobachten, wie damals vom König 
an alles, was Waffen trug, ſelten lange an einem Orte 
verweilte. 

Zuerſt erfahren wir im 4. Buch des Parzival, daß 
der Dichter nicht zu Hauſe arbeitet, wo er ſeine Frau zu— 
rückgelaſſen hat, ſondern in Wildenberg, einer Burg, die 
vielleicht noch in der Burgruine romaniſchen Stiles Wil— 
denfels, früher Wildenberg genannt, bei Amorbach im 
Odenwald erhalten iſt. Trifft dieſe Annahme zu, und iſt 
nicht das bei Eſchenbach gelegene Wehlenberg mit dieſem 
Namen gemeint, ſo war Wolfram bei dem Grafen Ru— 
pert von Durne zu Gaſt und klagte ihm, wohl nicht ohne 
Abſicht, ſein Leid, wie ärmlich es bei ihm zu Hauſe zu— 
gehe, wo ſelbſt die Mäuſe nichts zu freſſen fänden. 

Im folgenden Geſang finden wir den Dichter beim 
Grafen von Wertheim, dem Nachbarn des Grafen von 
Durne, mit dem er häufig im Gefolge König Philipps 
erwähnt wird (Abb. 16). Wolfram erzählt von der 
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Hungersnot in einer belagerten Stadt und berichtet, wie 
jämmerlich die Ritterſchar ſelbſt im Palaſt ausſah. In 
einer Zwiſchenbemerkung redet er den dem Vortrag zu— 
hörenden Grafen Poppo von Wertheim mit den Worten an: 


„Mein Herr, der Graf von Wertheim, traun, 
Wär ungern Söldner hier im Haus, 
Mit ihrem Sold käm er nicht aus.“ 


Man hat daraus geſchloſſen, daß Wolfram zeitweiſe im 
Dienſt des Grafen von Wertheim ſtand, ja vielleicht ein 
Lehen von ihm hatte. Die Grafen von Wertheim hatten 
nachweislich im 13. Jahrhundert Beſitzungen und Lehns— 
mannen in Eſchenbach. Man kann vielleicht weiter fol— 
gern, daß der Graf von Wertheim mit dem Herrn, bei 
dem er in Sold ſtand, nicht zufrieden war, und Wolfram 
dem öffentlich Ausdruck geben wollte. Der Lehnsherr 
des Grafen von Wertheim war aber kein anderer als 
König Philipp. Es würde ſich dann um einen ähnlichen 
Fall wie bei Walther von der Vogelweide handeln, als 
er Philipp mahnte, dem Landgrafen von Thüringen die 
ihm von König Otto verſprochenen Reichslehen doch 
endlich zu geben. Wolfram tritt für den Herrn, bei dem 
er gerade im Dienſt ſtand, ein und nimmt damit ebenſo 
wie Walther Stellung gegen den König, der ſeine Freunde 
nicht reichlich genug belohnte. 
Jedenfalls möchten wir annehmen, daß Wolfram zur 
Zeit des 5. Geſanges des Parzival in Wertheim war, das 
nicht weit von Wildenfels entfernt iſt. Auf dieſe Gegend 
weiſt auch die Erwähnung des Speſſarts, den Wolfram 
am Ende des 4. Buches des Parzival nennt, als er von 
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den vielen Stangen vor den Zelten im Lager des Artus 
ſpricht: 

Man fänd, in Wahrheit kann ich's fagen, 

Im Speſſart ſo viel Bäume kaum. 


Graf Poppo von Wertheim war ein Parteigänger der 
Staufen. Gleichwohl muß er, da ſeine Beſitzungen an die 
des Biſchofßs von Würzburg grenzten und denen des 
Landgrafen von Thüringen nahe lagen, mit der Politik 
der beiden Fürſten vertraut geweſen ſein. Es iſt ſogar 
nicht unmöglich, daß er ſich ihnen anſchloß, als ſie ſich von 
Philipp abwandten. Jedenfalls hatte er Beziehungen zu 
ihnen, wie die Reichsurkunden beweiſen, in denen er in 
der Zeit von 1198 bis 1201 mehrfach als Zeuge bald 
mit dem Biſchof von Würzburg, bald mit Landgraf Her— 
mann zuſammen erſcheint. Biſchof Konrad war zwar 
kein ſympathiſcher Charakter, aber ein literariſch gebildeter 
prachtliebender Herr, den verwandte Neigungen mit dem 
Landgrafen verbanden. Haben wir auch kein ausdrück— 
liches Zeugnis, ſo iſt es doch ſehr wohl möglich, daß auch 
er zu den Gönnern Wolframs gehört hat, wie man das 
auch für Walther von der Vogelweide annimmt, der ja 
die letzten Jahre ſeines Lebens in Würzburg verbracht 
haben ſoll. Freilich war der Biſchof von Würzburg 
wohl nicht mehr unter den Lebenden, als Wolfram an 
dem Parzival in Wildenberg arbeitete. Das wird im 
Winter 1202 auf 1203 geweſen ſein. 

Von der Burg des Grafen von Wertheim oder viel— 
leicht mit dem Grafen ſelbſt als ſein Dienſtmann zog 
Wolfram zum Landgrafen von Thüringen nach Eiſenach, 
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wo wir ihn als Saft während des 6. und 7. Geſanges 
finden. Damals hielt ſich auch Walther von der Vogel— 
weide ſchon längere Zeit, etwa ſeit Ende 1201, dort auf. 
Es war nicht Walthers erſter Beſuch, denn wahrſcheinlich 
hatte er nach jenem Weihnachtsfeſt in Magdeburg 1199 
ſchon einen Abſtecher zu der Burg des Landgrafen gemacht. 
Walther und Wolfram durchlebten in Eiſenach gerade 
die Zeit, in der ſich der Gegenſatz zwiſchen König Phi— 
lipp und dem Thüringer Landesherrn zuſpitzte. Die 
Welfen und ihre Anhänger gaben, wie wir ſahen, Phi— 
lipp nicht nur die Witſchuld an der Ermordung des 
Biſchofs Konrad, ſie warfen ihm auch vor, daß er un— 
berechtigter Weiſe dem Landgrafen die übertragenen Reichs— 
lehen abforderte und dadurch den Bruch mit ihm herbei— 
führte. Da es Hermann verſtanden haben muß, den 
Gegner ins Unrecht zu ſetzen, konnte es auch nicht fehlen, 
daß ſeine Gäſte, Walther und Wolfram, die urſprünglich 
ſtaufiſch waren, ſeiner Auffaſſung zuneigten. Walther 
hat ſeine letzten Sprüche an König Philipp, für den er 
ſich früher ſo leidenſchaftlich eingeſetzt hatte, am Ende des 
Jahres 1201 gerichtet, es war in dieſen Sprüchen geweſen, 
daß er Philipp zu größerer Freigebigkeit gegenüber 
dem Landgrafen gemahnt hatte. Philipp hatte ſich nicht 
daran gekehrt, bereitete vielmehr jenen Feldzug gegen den 
Landgrafen vor, der mit der Einſchließung Erfurts im 
Juni 1203 endete. Walthern finden wir im Sommer 
dieſes Jahres in Wien bei der Vermählung des Herzogs 
Leopold von Oſterreich wieder. Im November nennt ihn 
eine Urkunde im Gefolge des Biſchofs Wolfger von Paſ— 
ſau, der ihm einen Pelzrock ſchenkt. Er war alſo recht— 
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zeitig den Kriegswirren in Thüringen entronnen. Wolf— 
ram aber machte, ſo möchten wir annehmen, die Belage— 
rung Erfurts auf Seiten des Landgrafen mit. Er erzählt 
von den zerſtampften Weingärten bei Erfurt, die er geſehen 
hatte, und von dem Zuzug der ungeheuren Scharen des 
den Belagerern zu Hilfe eilenden Königs, in dem wir 
den Böhmenkönig Ottokar erkennen. 

Den 7. Geſang, in dem dieſe Stelle vorkommt, hat 
er vermutlich im Winter nach der Belagerung Erfurts 
dem Landgrafen und ſeinen Gäſten, welche die Ereigniſſe 
miterlebt hatten, vorgetragen. In dieſem Geſang glauben 
wir nun auch einen Anhalt für die Auffaſſung zu finden, 
die Wolfram in ſeiner Doppelſtellung als Anhänger des 
Landgrafen und als Lehnsmann eines Vaſallen des 
Königs in der Frage der Lehnstreue gegenüber König 
Philipp hatte. Die Erzählung handelt von einem Fürſten, 
der gezwungen iſt, ſeinem jungen König die Treue zu 
brechen, weil dieſer, von der Tochter des Fürſten ver— 
ſchmäht, ihm den Krieg erklärt. Der Fürſt iſt verzweifelt, 
daß er gegen ſeinen König zu Felde ziehen muß, denn, 
ſagt er ſich, wird der König beſiegt, ſo wird er, der Va— 
ſall, als ehrlos geſcholten werden. Nähme er ihn gefangen, 
ſo müßte er ihn freilaſſen, ja ſich ihm ſelbſt zum Gefan— 
genen ſtellen und alles von ihm erdulden, was der König 
über ihn beſchließe. Der Fürſt wird gezwungen, ſich zum 
Kampf zu entſchließen, und es geſchieht, daß der König 
in Gefangenſchaft gerät. Nun aber zeigt ſich bei den 
Rittern, die ihn gefangen nahmen, die angeborene Ehr— 
furcht vor ihrem Lehnsherrn. Obgleich ſie totmüde vom 
Kampf ſind, wagen ſie es nicht, ſich in Anweſenheit des 
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Königs, dem ein vortreffliches Mahl vorgeſetzt wird, zu 
ſetzen. Der Fürſt hält es ſogar für richtiger, ſich über— 
haupt nicht zu zeigen, weil der König ihm ſeine Huld 
entzogen habe und er nicht wiſſe, ob ſein Dienſt ihm 
wieder genehm ſei. Die Ritter aber erklären: 


„Wir dienen ihm in alter Treue, 
Wird uns des Königs Huld auf's neue.“ 


Da ſieht der junge König, den die Leidenſchaft fortgeriſſen 
hatte, ſein Unrecht ein, und die Verſöhnung zwiſchen 
König und Fürſt kommt zuſtande. 

Dieſe Ausführungen des Dichters über Lehnstreue, 
die im Zuſammenhang der Erzählung durchaus entbehrlich 
waren, konnten von den Gäſten des Landgrafen nicht 
wohl anders als auf das Verhältnis zu König Philipp 
bezogen werden. Wir werden wohl nicht fehlgehen, wenn 
wir annehmen, daß ſie dem Landgrafen recht gleichgültig 
waren, daß ſie aber die allgemeine Auffaſſung zahlreicher 


Ritter, die an dem Begriff der Lehnstreue unentwegt 


feſthielten, widerſpiegelten. Der Lehnspflichtige hatte 
nur dann das Recht, ſich von ſeinem Herrn zu trennen, 
wenn dieſer ſich von ihm trennte. Dieſer Fall war ein— 
getreten — ſo mußte es den Anhängern des Landgrafen 
erſcheinen — als Philipp in Thüringen eingefallen war. 
Sie rechneten mit der Möglichkeit, daß der Landgraf den 
König, der Vaſall den Herrn, gefangen nahm, ein für 
einen lehnstreuen Ritter, wie es Wolfram war, unerhörter 
Fall. Der Dichter, ſeiner ritterlichen Geſinnung gemäß, 
konnte nicht umhin, ſich auszumalen, wie der Sieger den 
Gefangenen um ſeine Huld bittet und ihm verſpricht, ihm 
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in alter Treue zu dienen, wenn er ihm feine Gnade 
wieder gewähre. Die Möglichkeit, daß der Landgraf 
Sieger über Philipp werden könnte, beſtand nur im 
Sommer des Jahres 1203. Deshalb möchten wir den 
7. Geſang des Parzival auch nicht viel ſpäter anſetzen. 

Der neue Gönner Walthers von der Vogelweide, 
Biſchof Wolfger von Paſſau, war wie der Dichter ſelbſt 
einer der treueſten Anhänger des Königs geweſen, fing 
aber jetzt ebenfalls an, ſich von ihm, wenn auch nur vor— 
ſichtig, abzuwenden. Der entſcheidende Grund bei ihm 
war eine ſtrenge Mahnung des Papſtes, auf die, als er 
ſich Innocenz willfährig zeigte, bald eine Belohnung folgte: 
der Papſt übertrug ihm das Patriarchat von Aquileja im 
Sommer 1204. Der Biſchof war bekannt als Freund 
der Dichtung, und mancher Sänger und Vagant zog nach 
dem gaftfreien Biſchofsſitz in Paſſau, wo die Pflege der 
Poeſie Tradition war. Es iſt nicht unmöglich, daß Wolfram 
durch Biſchof Wolfger verlockt wurde, eine Wanderung 
durch Oberöſterreich und Steiermark anzutreten, auf der 
wir ihm bald nach ſeinem Aufenthalt am Thüringer Hof 
begegnen. Er hätte ihn etwa, falls er wieder nach Eſchen— 
bach zurückgekehrt war, im Juni 1204 in Ansbach treffen 
können, wo der Biſchof die Beſtätigung ſeiner Wahl zum 
Patriarchen von Aquileja beim König einholte, um von 
da nach Paſſau zurückzukehren. Wie dem auch ſei, im 
8. Geſang des Parzival erfahren wir von freundſchaft— 
lichen Beziehungen des Dichters zur Markgräfin von 
Haidſtein, der Schweſter Ludwigs des Kehlheimers, 
Herzogs von Bayern, bei der er in dieſer Zeit zu Gaſt 
geweſen ſein muß. Der Haidſtein liegt bei Cham im 
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Bayeriſchen Wald, der ſich bis Paſſau hinzieht. Auch 
enthält dieſer Geſang mehrere Hinweiſe auf die altdeutſche 
Heldenſage, zumal das Nibelungenlied, ſo daß wir an— 
nehmen können, daß der Dichter damals in einer Um— 
gebung lebte, in der ihm dieſe Dichtungen beſonders nahe 
gebracht wurden. Das Nibelungenlied war wahrſcheinlich 
zuerſt auf Anlaß des Biſchofs Pilgrim von Paſſau am 
Ende des 10. Jahrhunderts aufgezeichnet worden und 
erhielt ſeine letzte Faſſung zur Zeit Wolframs in Tirol 
und den benachbarten Alpenländern. So iſt es vielleicht 
kein Zufall, daß die Eindrücke Wolframs nach dieſer 
Richtung auf öſterreichiſches Gebiet weiſen. 

Im 9. Geſang des Parzival vermögen wir die Weiter— 
reiſe Wolframs nach Steiermark zu verfolgen. Der 
Dichter kam am Rohitſcher Berg vorbei, beſuchte die 
Stadt Gandin, ſah den Grajenabach, der bei Pettau in 
die Drau fließt, kam nach Cilli und vielleicht auch nach 
Aquileja. Daß er dieſe Orte ſo ausdrücklich nennt, 
während er ſonſt faſt immer Phantaſienamen für die 
Schilderung fremder Gegenden wählt, beweiſt, daß ein 
Aufenthalt in außerdeutſchem Land für ihn ein außer— 
gewöhnliches Erlebnis war. 

Von Aquileja und Venedig aus wurde auch der 
lateiniſche Kreuzzug unternommen, über deſſen Ergebniſſe 
wir im 11. Buch des Parzival eine Andeutung finden. 
Wolfram ſpricht da von der ungeheuren Beute, die bei 
der Eroberung Konſtantinopels im April 1204 gemacht 
wurde. Wir brauchen alſo das Ende des Parzival ſchwer— 
lich über 1205 hinauszurücken. Denn die Annahme, daß 
die Arbeit am Parzival ſich womöglich über länger als 
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ein Jahrzehnt hingezogen habe, erfcheint aus inneren 
Gründen unwahrſcheinlich. Der Dichter, der nach ſeinem 
eigenen Zeugnis kaum leſen noch ſchreiben konnte, mußte 
ſich während der Arbeit auf ſein Gedächtnis verlaſſen und 
war zudem, das geht aus dem Temperament ſeines Vor— 
trages hervor, kein langſamer Arbeiter. Rechnen wir 
drei Jahre, ſo iſt das reichlich für ein Gedicht von 16 Ge— 
ſängen, in dem recht verwickelte Ereigniſſe ohne innere 
Widerſprüche erzählt werden und ſich eine Entwicklung 
des Dichters von einem Ende zum andern kaum feſtſtellen 
läßt. Wie ſchnell das Epos zunächſt in Süddeutſchland 
berühmt wurde, beweiſt der um 1204 entſtandene Wiga— 
lois des Wirnt von Grafenberg, eines Dilettanten, deſſen 
Gönner der Herzog Berthold IV. von Meran war. Als 
ihm in der Mitte ſeines Gedichtes der Parzival bekannt 
wurde, erklärte er, beſſer habe nie eines Laien Mund ge— 
ſprochen als Wolfram, der weiſe Mann von Eſchenbach: 
„ſin herz iſt ganzes ſinnes dach, leien munt nie baz ge— 
ſprach.“ Auch hat man feftgeftellt, daß ein gewiſſer 
Ulrich von Stubenberg ſchon im Jahre 1216, als er eine 
Fahrt ins Heilige Land unternahm, ſich das Wappen 
wählte, das Parzivals Vater, Gahmuret, für die Kreuzes— 
fahrt annahm: einen ſilbernen Anker an gedrehtem, gol— 
denem Seil. 

Über Wolframs Leben nach der Beendigung des 
Parzival ſind wir ungenügender unterrichtet als über die 
vorangehende Zeit, denn der Willehalm, der um 1215 
bis 1217 entſtand, iſt weit weniger ergiebig als der 
Parzival, ſoweit es ſich um Andeutungen über die Lebens— 
ſchickſale des Dichters handelt. Wir vermögen nur ſoviel 
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zu fagen, daß Wolfram mit dem Landgrafen Hermann 
in freundſchaftlichen Beziehungen blieb, daß dieſer ihm 
die franzöſiſche Vorlage des Willehalm verſchaffte und 
ihn mit der Bearbeitung beauftragte, und daß ſchließlich 
der Landgraf, der 1217 ſtarb, die letzten Geſänge des 
Gedichtes nicht mehr erlebte. Wolfram bewahrte ihm ein 
treues Andenken, denn in der Schilderung einer ſiegreichen 
Schlacht, nach der die aus der Gefangenſchaft befreiten 
Helden mit Pferden verſehen werden, ruft er aus: „Land— 
graf Hermann würde ihnen gern ein Streitroß gegeben 
haben, ſo tat er es immer während ſeines Lebens, auch 
bei großem Wettbewerbe, wenn es an Begehrenden nicht 
fehlt.“ Vielleicht wollte der Dichter dem Gönner, dem 
er das Gedicht vortrug, damit andeuten, daß er ſelbſt 
auch ein gutes Pferd gebrauchen könne. 

Trotz des Anſehens, das der Dichter bei ſeinen Zeit— 
genoſſen genoß, hat er den größten Teil ſeines Lebens 
in Armut gelebt. Er teilte ſie mit einer Frau, mit der 
er ſchon während der Arbeit am Parzival verheiratet 
war und eine ſehr glückliche Ehe führte. Ein Mädchen, 
das ſie ihm gebar, wird mehrfach reizend in ſeinen Dich— 
tungen geſchildert. Bei dem Standesbewußtſein, das 
Wolfram beſaß, und ſeiner Freude an Pracht und Lebens— 
genuß, die durch ſein künſtleriſches Temperament bedingt 
war, litt er nicht wenig unter dem Druck der Armut. 
Als er einmal erzählt, wie herrlich es in der Gralsburg 
zuging, wie köſtlich die Ruheſtatt war, die Parzival be— 
reitet wurde, entfährt ihm die Klage: 

„daz mich min armuot immer müet, 
fit d'erde alſölhe richheit blüet“. 
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Keine zahlreichen Gäſte konnte er in feinem Haus be- 
wirten, wie es ſein Wunſch geweſen wäre. Seine Frau, 
erklärt er an anderer Stelle, hätte ſich in dem Getümmel 
von Gäſten, wie es am Artushof herrſchte, nicht wohl 
gefühlt. Mit umſo glühenderer Phantaſie malte ſich der 
Dichter die köſtlichſten Dinge, die zu beſitzen das Geſchick 
ihm verwehrt hatte, aus. Nicht genug kann er ſich in 
Schilderungen von wunderbar gearbeiteten Rüſtungen und 
Koſtümen, von prächtig ausgeſtatteten Schlöſſern und 
von üppigen Gelagen tun. Wenn dabei die Scala von 
Vorſtellungen ſehr beſchränkt iſt, und wenn er etwa bei 
der Beſchreibung von Stoffen immer wieder den grünen 
„Achmardi' oder reichen „Pfellel' aus dem Orient rühmt, fo 
lag das nicht an einem Mangel an Mannigfaltigkeit der 
Beobachtung, ſondern an der geringen Auswahl, die das 
damalige Kunſtgewerbe dem Genießenden an Koſtbarkeiten 
bot. Eine aufs höchſte verfeinerte dekorative Kunſt gab es 
zu dieſer Zeit nur im Orient, was die einheimiſche Kunſt 
bot, war zwar kraftvoll und ausdrucksſtark, aber in Technik 
und Form nicht ſo koſtbar und reich, daß es den höchſten 
Vorſtellungen von Pracht und Uppigkeit hätte genügen 
können. Die Hinweiſe auf die occidentale Kunſt ſind 
deshalb bei Wolfram und ſeinen Zeitgenoſſen ſelten. 
Wenn ſo des Dichters Herz auch an den Köſtlichkeiten 
dieſer Erde hing, wie er ſie nur aus der Ferne an 
Fürſtenhöfen ſehen mochte, ſo hat man doch nicht den Ein— 
druck, daß durch die Armut die friſche Lebensauffaſſung und 
der Humor des Dichters beeinträchtigt würde. Es iſt, als 
ſei er ſich bewußt, daß die Kunſt auf dem Boden der 
Entbehrung beſſer gedeihe als auf dem des Lebensgenuſſes. 
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Für ihn felbft gilt, was er von feinem Willehalm fagt, 
der fich geſchworen hatte, bei Waſſer und Brot zu leben, 
bis ſein Weib befreit ſei: 


(er) trank des diu nahtegal 

lebt, da von ir ſuezer ſchal 

iſt werder davon, ob ſe al den win 
trunk, der mac zu Botzen ſin. 


Wolfram iſt, ſoweit wir nach ſeinen Dichtungen urteilen 
können, nicht weit über Deutſchland hinausgekommen. Er 
begleitete nicht, wie manche weniger bekannten, aber vom 
Glück geſegneten Dichter, Kaiſer oder Könige nach Italien, 
nach Frankreich oder nach dem Orient. Aber in damaliger 
Zeit war ſchon eine kleine Wanderung, etwa ein Ritt 
von Ansbach nach Eiſenach, wie ihn Wolfram öfters zu 
unternehmen hatte, ein größeres Erlebnis, als wir uns 
leicht vorſtellen. Obgleich Deutſchland ſchon ſo bevöl— 
kert war, daß es die außerordentliche Aufgabe der 
Koloniſation der oſtelbiſchen Gebiete zu löſen ver— 
mochte, war es doch noch zu zwei Dritteln mit dichten 
Wäldern bedeckt. Auch bei Wolfram ſpielen die Wälder, 
der Schwarzwald, Odenwald, Speſſart, Virgunt und 
andere Forſte, durch die ſeine Ritter auf unbequemen 
Pfaden ihre Wege ſuchen müſſen, eine wichtige Rolle. 
In Wald- und Wieſentälern galt es tiefe Bäche oder 
Sümpfe zu durchſchreiten, es kam vor, daß der Reiter 
bei ſeiner Wanderung durch „muor und hochgebirg“ im 
Sumpf ſtecken blieb, ſein Pferd im Stich laſſen mußte 
und ſeine Reiſe zu Fuß fortſetzte. Kam er gegen Abend 
in die Nähe einer Burg, ſo mochte er da übernachten, 


159 


wenn er gaftliche Aufnahme fand. Sie zu gewähren war 
erſte Pflicht der Burgherren nach der Auffaſſung Wolframs. 
Aber ſchwerlich hatte er immer die beſten Erfahrungen ge— 
macht. Konnte er doch nicht in ſo prächtiger Rüſtung, 
noch mit ſo reichlicher Gefolgſchaft auftreten, wie es ſich 
für den gebührte, der Anſprüche auf eine üppige Be— 
wirtung machen konnte. Auch lebten die Burgherren 
wohl ſelbſt ſelten in Verhältniſſen, die einen Empfang 
geſtattet hätten, wie ſie Wolfram zu ſchildern pflegte. 
Noch weniger Entgegenkommen hatte der nicht be— 
güterte Ritter zu gewärtigen, wenn ihn ſein Weg durch 
Dorf oder Stadt führte, denn das aufkommende Bürger— 
tum hatte es nicht leicht, ſeine Stellung gegen die Ge— 
waltanſprüche der Ritter, die, je weniger ſie berechtigt 
waren, um ſo brutaler vertreten wurden, zu wahren. Auch 
bei Wolfram kommen gelegentlich die Vorurteile gegen das 
Krämervolk, kommt der Haß der Ritterſchaft, die ſich von 
einem neuen Stand verdrängt fühlte, zum Ausdruck. Das 
Recht, das die Ritter für ſich in Anſpruch nahmen, die 
Städte zollfrei paſſieren zu dürfen, wurde, wie uns Wolfram 
erzählt, von den Bürgern nicht immer anerkannt. Willehalm 
macht aber kurzen Prozeß mit den proteſtierenden Städtern 
und ſchlägt dem Richter, vor den er geführt wird, den 
Kopf ab. Mit den dummen, verachteten Bauern gar mied 
der ſtandesbewußte Ritter jede Berührung, er hielt ſich 
in ſeinen engen Kreiſen und bildete hier die geſchloſſenen 
Anſchauungen einer künftigen deutſchen Ariſtokratie aus, 
die, ſolange ſie noch in der Bildung waren, die feſte 
Grundlage einer geiſtigen Kultur bilden konnten. 
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Obgleich es naheliegend wäre anzunehmen, daß Wolf— 
rams Dichternatur über dieſes konſervative Standes— 
bewußtſein hätte hinausdrängen müſſen, ſo werden wir 
richtiger urteilen, wenn wir in dieſen ſtarren Vorſtellungen 
eine Quelle ſeiner Kraft erkennen. Wir haben auch An— 
laß zu vermuten, daß ſeine Begriffe vom Weſen der 
Dichtkunſt der Art waren, wie ſie der höfiſchen Gedanken— 
welt damals entſprachen. Als die einzig wahre Dichtungs— 
gattung galt ihm wahrſcheinlich nur das höfiſche Epos. 
Schon Walther von der Vogelweide, der ſelbſt innerhalb 
der Ritterſchaft eine Stufe tiefer als Wolfram ſtand, 
wandte ſich gegen den volksmäßigen, derben Liederton, 
den die jüngere Generation ſo „zuchtlos“ in die Dichtung 
brachte. Wolfram aber ſcheint den weichen Minneſang 
Reinmars von Hagenau, des Lehrers Walthers von der 
Vogelweide, als unritterlich abgelehnt zu haben, ihm muß 
ſelbſt die unvergleichliche Lyrik Walthers, deſſen Kunſt er 
wohl Achtung entgegenbrachte, nicht ganz gemäß geweſen 
ſein. Die anderen zeitgenöſſiſchen Dichter aber, die 
Wolfram erwähnt, und die ihn anregten, waren Vertreter 
des höfiſchen Epos und Ritter wie er. Es waren vor 
allem Heinrich von Veldeke und Hartmann von der Aue. 

Heinrich von Veldeke, der, aus Maaſtricht ſtammend, 
als der Begründer des höfiſchen Epos in Deutfchland 
gilt und kurz vor Wolfram um 1175 - 1190 dichtete, 
vollendete feine Aneide bei dem Landgrafen Hermann, 
als dieſer noch auf der Neuenburg bei Freiburg an der 
Unſtrut als Pfalzgraf reſidierte. Wenn Wolfram in ſeiner 
Jugend ſchon in Beziehung zu dem Landgrafen ſtand, 
hätte er wohl noch mit Veldeke zuſammentreffen können. 
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In feinen Dichtungen nennt er ihn einmal feinen Meiſter 
und bedauert feinen zu frühen Tod, weil keiner beſſer 
Frauenliebe habe ſchildern können. An anderer Stelle 
freilich bemerkt er mit der Einſchränkung, die er jedem 
Lob zeitgenöſſiſcher Dichter beifügt, Veldeke habe zwar 
gelehrt, wie man Minne erwerben, nicht aber wie man 
ſie behalten könne. Der niederdeutſche Dichter war Wolfram 
an Bildung überlegen, verſtand Latein und Franzöſiſch, 
war mit Virgil, Ovid und manchen franzöſiſchen Dichtern 
vertraut, aber an dichteriſcher Kraft konnte er ſich keines— 
wegs mit Wolfram meſſen. Man hat ihn mit Klopſtock 
verglichen, mit dem er das Los teilt, eine rühmliche 
Stellung in der Geſchichte der Dichtung einzunehmen, 
aber wenig geleſen zu werden. Dem ſüddeutſchen Dichter 
mochte der treuherzige Charakter der Liebesgeſchichten der 
Aneide, die Veldeke ſo verwegen in die antiken Er— 
zählungen einſtreute, zuſagen, die Gelehrſamkeit und das 
weltmänniſche Benehmen Reſpekt einflößen und vor allem 
die Form des Ritterepos vorbildlich fein; für die Ent— 
wicklung ſeines inneren Weſens konnte er ihm kaum etwas 
verdanken. Die größten Meiſter haben oft Lehrer, denen 
es an der Kraft des Perſönlichen fehlt, die es aber ver— 
ſtehen, den äußeren Apparat des Handwerks und die 
ſachlichen Grundlagen für den Inhalt der Kunſt zu über— 
mitteln. 

Anregend auf Wolfram wirkte auch der gleichaltrige 
Hartmann von der Aue, der eher verdient, neben dem 
Dichter des Parzival genannt zu werden. Voll entzücken— 
der Friſche fließen ſeine Verſe durchſichtig und gefällig 
dahin. Die Reinheit der Sprache, die Sicherheit in der 
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Wahl des Reimes erſtaunt bei der kurzen Entwicklung der 
deutſchen epiſchen Dichtung. Fehlte es ihm auch an der 
Kraft, ſeine Empfindungen ſo klar zu geſtalten und die 
ethiſchen Gedanken ſo zu vertiefen, wie es Wolfram ge— 
lang, ſo rollte er doch zuerſt in der epiſchen Poeſie 
die neuen ſeeliſchen Probleme der Zeit auf und förderte 
ihre Löſung, Wolfram den Weg vorbereitend. Hartmanns 
ſchwäbiſche Heimat war wahrſcheinlich von der Wolframs 
nicht weit entfernt, und da dieſer ihn im Parzival 
mehrfach anredet und zudem aus den Werken desſelben 
franzöſiſchen Dichters Chreſtien de Troyes ſchöpfte, ſo 
iſt es wohl möglich, daß beide Dichter in perſön— 
lichem Verkehr miteinander ſtanden. Wolfram erwähnt 
nur den Erec und Iwein Hartmanns, Dichtungen, die den 
Kampf, den edel angelegte Naturen in der Kreuzzugszeit 
oft kämpfen mußten, ſchildern, den Kampf zwiſchen treu 
verweilender Liebe und in die Ferne lockender Abenteuer— 
luſt. Die beiden anderen bedeutenden epiſchen Dichtungen 
Hartmanns, der heilige Gregorius und der arme Heinrich, 
die wohl auch vor dem Parzival entſtanden, behandeln das 
Erlöſungsproblem in einer Weiſe, die Wolframs Ideen 
noch näher liegt. 

Die Geſchichte des h. Gregorius, die ihren Urſprung 
in der Odipusſage hat, berichtet, wie der Heilige, der einer 
blutſchänderiſchen Geſchwiſterehe entſproſſen iſt, ausgeſetzt 
wird und ſpäter ohne ſein Wiſſen ſeine Mutter heiratet. 
Als er ſeine Vorgeſchichte kennen lernt, läßt er ſich ver— 
zweiflungsvoll an einen Felſen ſchmieden und tut ſieben— 
zehn Jahre lang Buße. Darauf wird ihm die ſchreckliche 
Schuld vergeben, ja ein gütiges Geſchick will, daß er 
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ſchließlich zum Papſt erhoben wird. — Die chriſtliche Kirche 
hatte alſo die Auffaſſung des Altertums von der tragiſchen 
Schuld mit Hilfe der Erlöſungsidee umgewandelt. Ihre 
geiſtigen Führer gingen gerade in den Zeiten Wolframs 
noch weiter: durch Abälard angeregt, hatte ſich die römiſche 
Kirche auf den Standpunkt geſtellt, daß die Sünde vor 
allem in der Abſicht, weniger in der vielleicht unbewußt 
geübten Tat liege. Gregorius war alſo kein Sünder, 
denn es war nicht ſeine Schuld, daß er aus einer Ge— 
ſchwiſterehe ſtammte und ſeine Mutter zum Weib nahm. 
Der deutſche Dichter jedoch hielt an der alt-nordiſchen 
Volksanſchauung von der Erblichkeit der Schuld feſt, an 
einem Glauben, der manchen primitiven Völkern zu eigen 
iſt und auch von den Griechen übernommen wurde. Dieſe 
Anſchauung trennte er nicht klar von der kirchlichen, nach 
der Gregorius als Unſchuldiger zur Erlöſung berechtigt 
war, und kam ſo zu einem inneren Widerſpruch, wie er 
für Hartmanns weniger durchdachte Arbeitsweiſe charakte- 
riſtiſch iſt. 

Volkstümliche, kirchliche und faſt moderne, allgemein 
menſchliche Vorſtellungen ſtehen auch in Hartmanns Meifter- 
werk, dem armen Heinrich, unvermittelt nebeneinander. 
Volkstümlich war die Vorſtellung, daß der Ausſatz durch 
Menſchenblut geheilt werden könnte, kirchlich die Idee der 
Aufopferung, wie ſie von dem ſelbſtloſen Kind, das ſein 
Leben für den Ritter hingibt, geübt wird. Daß dem h. Gre— 
gorius und dem armen Heinrich die Sünden ohne die Ab— 
ſolution des Prieſters vergeben werden, widerſpricht den 
Anſchauungen der Kirche, hebt aber in unſeren Augen 
den geiſtigen Gehalt der Gedichte. Ganz nah kommt hier 
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der Dichter ſchon Wolframs Erlöſungsidee, wie fie dem 
Parzival zugrunde liegt. Denn auch bei Hartmann ift 
das entſcheidende Moment die ſeeliſche Prüfung des 
Helden: Heinrich weiſt das Liebesopfer zurück, weil es 
ſeinem Gewiſſen widerſpricht, es anzunehmen, das 
Mädchen iſt bereit, ſein Leben für den Erwerb der 
ewigen Seligkeit hinzugeben. Aber im Parzival handelt 
es ſich nicht allein um eine Prüfung, ſondern um die 
Umwandlung des ganzen Menſchen, der ſelbſt an ſeinem 
Unglück ſchuld iſt, allmählich zur Erkenntnis geführt 
wird und allmählich ſich beſſert. Der geiſtige Wandel 
iſt viel tiefer im Lebensgang und Charakter des Helden 
begründet. 

Wie viel feſter und durchgebildeter die ethiſchen Be— 
griffe bei Wolfram waren, zeigt die Kritik, die er an 
Hartmanns Iwein übt. Er ſpottet über eine der weib— 
lichen Geſtalten des Gedichtes, Laudine, weil ſie ſich, die 
doch als Vorbild der Treue geſchildert wird, leicht über— 
reden läßt, ſich mit dem Mörder ihres Gatten Iwein zu 
vermählen, und hebt dagegen die Haltung der von ihm 
beſungenen Sigune hervor, die ihrem gefallenen Geliebten 
bis in den Tod treu bleibt. Wolfram ſah die Geſtalten 
ſeiner Phantaſie ſo leibhaftig vor ſich, daß er in ihrer 
Charakteriſtik gar nicht fehl gehen konnte und ihm der 
Mangel an ſcharfen Umriſſen in der Zeichnung der Figuren 
bei andern Dichtern unbegreiflich war. 

Übte Wolfram ſchon an den ihm verwandten Sängern 
lebhafte Kritik, ſo iſt nicht zu verwundern, daß er dem 
genialen Gottfried von Straßburg, deſſen Natur der ſeinen 
im Temperament wie im innerſten Weſen entgegengeſetzt 
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elementare Wucht noch die ſittliche Kraft Wolframs, war 
aber weniger ſchwerblütig als er, weniger in ſozialen und 
kirchlichen Urteilen befangen. Befaßt ſich auch ſeine 
Dichtung dem Verlangen der Zeit gemäß mit den größten 
ſeeliſchen Problemen, dem Kampf zwiſchen Leidenſchaft 
und Sitte, ſo iſt er doch vor allem formvollendeter Fein— 
maler auf ſeeliſchem Gebiete. Als Formkünſtler dem 
romaniſchen Weſen naheſtehend, betreibt er die Kunſt um 
der Kunſt willen, ſie iſt ihm nicht ein innerer Kampf, 
aus dem ſich mühſam der Ausdruck hervorringt, wie bei 
Wolfram. Er ziſeliert die Oberfläche ſorgfältig wie ein 
Goldſchmied, während Wolfram wie ein Bronzekünſtler, 
dem es auf den kraftvollen Umriß des rohen Guſſes 
ankommt, ſolche Kleinarbeit verachtet. Gottfried iſt 
phantaſieärmer und hält ſich genauer an ſeine fran— 
zöſiſche Vorlage, während Wolfram frei damit ſchaltet, 
wenn ſie ihm innerlich nicht gemäß iſt. Die geiſtreiche 
Charakteriſtik, die Freude an klugen Zwiſchenbemerkungen, 
iſt die Stärke des Einen, das völlige Aufgehen in ſeinem 
Stoff, das Miterleben der Geſchicke feiner Geſtalten die 
des Anderen. Der Mangel an Verſtändnis für die 
Natur des Gegners war beiden Dichtern zu eigen, der 
gehäſſig Angreifende war Gottfried, der die loſere Zunge 
hatte und in Charakteriſtik von Freund und Feind un— 
übertrefflich war. Was er über Wolfram, den „vin— 
daere wilder maere, der maere wildenaere”, der mit 
„bickelworten (zuſammengewürfelten Worten) uf der wort— 
heide hochſprunge und witweide” fein wolle, ſagt, iſt 
treffend genug, wenn es auch nur die Außenſeite der 
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Kunſt Wolframs berührt. Stieß fich Gottfried an der 
äußeren Form der Dichtung ſeines Rivalen, ſo Wolfram 
an dem Geiſt des Werkes Gottfrieds. Ohne ſeines 
Gegners Namen zu nennen, deutet er an, daß Jſolde 
nicht mehr Lob verdiene als ein unechter Stein im 
Goldreif, weil ſich ihr Herz als unecht erwieſen habe, als 
ſie Marke die Treue brach. 

Man mag es bedauern, daß ſich die beiden größten 
deutſchen Epiker der Zeit in Feindſchaft gegenüberſtanden. 
Doch ſcheint es ein Naturgeſetz zu ſein, daß ſtarke Per— 
ſönlichkeiten gleich ſtarke nicht neben ſich ertragen können. 
Jeder große Künſtler glaubt an die Unfehlbarkeit der 
eigenen Kunſt. Nur durch Bildung und Erziehung kann 
er dahin gelangen, mit Einſchränkungen andere Größen 
zu begreifen. An dieſer Erziehung aber hat es Wolfram 
offenbar gefehlt, und wer möchte behaupten, daß es ſeiner 
Dichtung zum Nachteil geweſen wäre? Die Natur hatte 
ihm nichts als eine gewaltig wuchernde Phantaſie auf die 
Wanderſchaft mitgegeben. Mit ihr umrankte er lebendig 
das Wenige, was er ohne Kenntnis von Büchern, ohne 
Schulung in der Form der Poeſie, zufällig am Wege 
auflas. Wie hätte er, der die Witſtrebenden erſt kennen 
lernte, als er ſelbſt innerlich gefeſtigt war, der im Gegen— 
ſatz zu ihnen immer das Waffenhandwerk höher als den 
Dichterberuf ſtellte, ihnen gerecht werden können? Wenn 
er ſich mit ihnen verglich, ſo geſchah es nur, weil er 
ſeine Kräfte an ihnen meſſen wollte. Er bildete ſeine 
Eigenart an dieſer Kritik noch mächtiger aus. 
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3. Die Geſchichte der Sigune *) 

Nach Auffaſſung mancher Kenner der mittelalterlichen 
Literatur iſt die Schilderung der Minneſänger von Liebe 
und Natur ſo konventioneller Art, daß man Bedenken 
tragen müſſe, Schlüſſe auf die wahre Empfindung der 
Dichter jener Zeit zu ziehen, ja, daß überhaupt an der 
Echtheit dieſer Empfindung gezweifelt werden könne. 
Dieſe Auffaſſung mag gegenüber vielen der kleinen Dichter, 
die von Nachahmung lebten, berechtigt ſein. Auch mag 
es gelegentlich bei den überragenden Geiſtern vorkommen, 
daß ſie gedankenlos die höfiſche Ausdrucksweiſe anſtelle 
ihrer eigenen Vorſtellungen fegen. Dennoch werden wir 
nicht fehlgehen, wenn wir bei großen Meiſtern wie Wol— 
fram oder Walther von der Vogelweide da, wo wir 
unmittelbar ergriffen werden, an die Tiefe ihrer Leiden— 
ſchaft, da wo uns durch ihre Schilderung das Weben 
und Blühen der Natur gleichſam ſelbſt vor die Augen 
gerückt wird, an die Schärfe ihrer Beobachtung glauben. 
Oder würden wir, wenn wir in die herrlich ſich öffnen— 
den Hallen ſpätromaniſcher Architektur treten oder die 
Blumen und Ranken frühgotiſcher Kapitelle betrachten, 
auch nur einen Augenblick zweifeln, daß hier eine unver— 
gleichliche Einſicht in die Eigenart der einzelnen Natur— 
formen, daß dort eine ins Ungemeſſene geſteigerte 
Empfindung lebendig war? Es hieße die Bedeutung 
jener Epoche für die Menſchheitsgeſchichte verkennen, wollte 


*) Die im Folgenden benutzte Übertragung der Titurel— 
lieder rührt von Albert Rapp („Das Reich“, Jahrgang II) her. 
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man den Glauben ihrer Wenſchen an die Kraft der Liebe 
und Treue in Religion und Leben, wollte man ihrer 
Freude über die Entdeckung eines neuen Naturgefühls 
mißtrauen. 

Seit dem Altertum hatte die Dichtung ſich kaum 
mehr in Liebesliedern geäußert. In Klöſtern war die 
Sehnſucht nach anderen Menfchen jahrhundertelang erſtickt 
oder in religiöſe Dichtungen in oft verzweifeltem Kampf 
mit dem Stoff hineingepreßt worden. Die Menſchen 
des frühen Mittelalters waren ſchwerlich weniger von 
Liebesleidenſchaft erfüllt als die anderer Zeiten, aber der 
weltlich bewegte Sinn mußte ſich mit dem ſchweren 
düſtern Gewand mittelalterlich-lateiniſcher Poeſie umhüllen. 
Und doch lenkte die Kirche ſelbſt, die Predigerin der 
Religion der Liebe, das Empfindungsleben in neue, dem 
Altertum unbekannte Bahnen, in denen ſich das Geiſtige 
von dem Weltlichen nicht immer trennen ließ. Dazu kam 
die Bildung neuer weltlicher Geſellſchaftsſchichten, die des 
Rittertums und ſpäter die des Bürgertums, die ihre be— 
ſonderen Anſchauungen auch in neuen Formen nieder— 
legen wollten. Gleichzeitig waren die mitteleuropäiſchen 
Völker ſich ihrer ſelbſt bewußt geworden. Erſt ſeit dem 
12. Jahrhundert erkannte ſich der Deutſche als Deutſcher, 
der Franzoſe als Franzoſe. Die Gebildeten begannen, 
die Sprache des eigenen Volkes zu lieben, und gewannen 
Freude an ihrer dichteriſchen Formung. 

Da ließ ſich bei dem geſteigerten ſeeliſchen Leben, das 
auf religiöſem Gebiet mit aller Macht hervorbrach, auch 
der offene Ausdruck der Liebesempfindung in der Dichtung 
nicht länger zurückhalten. Aus dem Gehege der Kloſter— 
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bildung trat die Liebespoeſie nach taufendjähriger Ge— 
fangenfchaft ins Freie. Hoch und Niedrig umjubelte fie ; 
denn die Volksdichtung war ihre Retterin geweſen, und 
die Geſellſchaft nahm ſie in Empfang und geleitete ſie 
in ein höheres Bereich der Phantaſie. Bei der Neigung 
zum Übertreiben, wie ſie den Urhebern jeder neuen geiſtigen 
Bewegung zu eigen iſt, ſchienen dem jungen Geſchlecht 
jetzt die Liebesprobleme fo wichtig, daß fie in den Mittel- 
punkt des geiſtigen Lebens gerückt wurden. Zu keiner 
Zeit iſt mehr von Liebe geredet und gedichtet, iſt dieſes 
Thema ernſthafter von der ganzen gebildeten Geſellſchaft 
behandelt worden, hat man ſich mehr bemüht, nicht nur 
den Begriff der Liebe zu umgrenzen, ſondern auch gemäß 
der neuen Ideale zu leben, als in Frankreich und Deutſch— 
land am Ende des 12. und Anfang des 13. Jahrhunderts. 
Es war ein Glück, daß die ſtrengen Formen der Geſell— 
ſchaft der Luſt zum Maßloſen entgegenwirkten, daß die 
lebendigen religiöſen Triebe eine Verflachung der Empfin— 
dungen unmöglich machten. Aber weder die Konvention 
noch die Kirche konnte hindern, daß es überall von 
Liebesleidenſchaft überſchäumte und ſich die ſehnſüchtige 
Menſchheit ihrer lang entbehrten Freiheit in der Liebes— 
ausſprache begeiſtert hingab. 

Auch Wolfram iſt durchdrungen von dem Glauben, 
daß die Fragen der Liebe in den Mittelpunkt des Denkens 
und Dichtens gehören. Sie nehmen einen breiten Raum 
ſeiner Dichtung ein und führten ihn zu der mannigfaltigen 
Schilderung ſeiner Frauencharaktere, die ihre Eigenart in 
der verſchiedenen Auffaſſung der Liebe enthüllen. Von 
der ihrem hohen Herrn in Liebe und Demut ergebenen 
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Maid Bene bis zu der ſtolzen Königin Orgeluſe, die 
ihren Ritter verhöhnt und grauſam leiden läßt, bis ſie, 
von ſeiner unentwegten Treue gerührt, in Tränen der 
Reue ausbricht, hat er eine Reihe von Frauengeſtalten 
geſchaffen, die in der gleichzeitigen deutſchen Dichtung einzig 
daſtehen. An Mannigfaltigkeit der weiblichen Charaktere 
übertrifft er Gottfried von Straßburgs Dichtungen, an 
Tiefe und Anſchaulichkeit die Hartmanns von der Aue. 
Mit Stolz ruft er in der Mitte des Parzival aus: 
Verſtändige müßten ihm wohl zugeſtehen, daß er recht 
gut von Frauen zu ſingen wüßte, man möge ſich nur einmal 
vergegenwärtigen, wieviele verſchiedene Charaktere er ſchon 
vorgeführt habe. 
Aus dem Kranz von Frauen, den Wolframs Dich— 
tungen winden, wählen wir eine Geſtalt aus, die ihm 
beſonders am Herzen lag: Sigune. Denn er hat ihrer 
Geſchichte die ſogenannten Titurellieder gewidmet und an 
ihr Geſchick im Parzival wieder und wieder erinnert. 


Sigune entſtammt einem Geſchlecht hoher ritterlicher 
Geſtalten und iſt ſelbſt „aus reiner Minne geboren“ . 
Ihre Mutter Schoyſiane iſt die Enkelin des Gralkönigs 
Titurel und durfte als erſte Frau den Gral tragen. Ihr 
Vater iſt der tapfere König Kiot, der ſeine Gattin ſo 
liebte, daß er, als ſie an der Geburt Sigunes ſtarb, aus 
Verzweiflung ins Kloſter ging. So wird das Kind wie 
eine Waiſe bei Verwandten erzogen. Der König Tam— 
puteire nimmt fie auf, und feine kleine Tochter Kondwi— 
ramurs, die ſpätere Gattin Parzivals, wird ihre Geſpielin. 
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Aber er ftirbt bald und Sigune muß ſich von Kondwi— 
ramurs trennen, denn die Königin Herzeloyde, die Mutter 
Parzivals, die ihr verwandt iſt, will ſie aufziehen. Die 
kleine Sigune verabſchiedet ſich vom König Kardeiz, dem 
Nachfolger Tamputeires, und ſpricht dabei: 


„Liebes Väterlein, 
Nun laß mich gewinnen 
Einen Schrein voller Docken, wenn ich 
Zu meiner Muhme fahre von hinnen. 
So bin ich auf die Reiſe wohl gerichtet. 
Es lebet mancher Ritter, 
Der ſich in meinem Dienſt noch verpflichtet.“ 


Der König erwidert: 


„Wohl mir ſo werten Kindes, 

Wie Du ſprichſt mit Verſtande. 

Gott gönne lang als Herrin Dich 

Katelangen, Deinem Lande! 

Meine Sorge ſchläft, wenn ſo Dein Heil Dir wachet. 
Wär' Schwarzwald im Lande, 

Er würde ganz für Dich zu Speeren gemachet.“ 


So wächſt das Kind ſchon in Gedanken an die Ritter- 
taten, die vielleicht um ſeinetwillen geleiſtet werden, auf, 
es iſt von einem Liebesbedürfnis erfüllt, das von ſeiner 
Umgebung nicht geſtillt werden kann. Wir ahnen, daß 
die Flamme der Leidenſchaft umſo höher aufſteigen wird, 
wenn dem umhergetriebenen Waiſenkind der ſeiner Liebe 
beſtimmte Ritter erſcheinen wird. Inzwiſchen ſchildert 
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uns der Dichter, wie fie jedem, der fie ſah, „wie im 
Mailicht die taunaſſe Blume“ erſchien, und fährt fort: 
Nun höret von der Magd Sigune Wunderbares: 


Da ihre Bruſt ſich wölbt 

Und ſich bräunte das Blond ihres Haares, 
Da wuchs auch hoher Sinn ihr im Gemüte. 
Sie wurde ſtolzer und loſer 

Und bewahrte doch weibliche Güte. 


Auch die Herkunft des jungen Schionatulander, welcher 
der Geliebte Sigunes werden ſollte, weiſt auf eine außer— 
gewöhnliche Zukunft. Auch er war, ähnlich wie Sigune, 
ein zartes Waiſenkind: „Er erwarb ſich wahre Kindes 
Süße, um ihn alle Kinder ich grüße“ ſagt der Dichter 
von ihm. Er wurde von der Königin Anfliſe aufgezogen, 
die Gahmuret, den Vater Parzivals, liebte, ſie ſchickte 
den Knaben mit einer Liebesbotſchaft zu ihm, als er in 
den Orient gegen den „Baruch“ zog. Schon früh wurde 
alſo Schionaturlander in die Geheimniſſe der Liebe ein— 
geweiht. Aber er erhielt auch früh einen Begriff von 
der Tapferkeit, die dem Ritter gebührt, als er Gah— 
muret auf der Fahrt zu den Heiden begleitete und ſah, 
welche Taten ſein Oheim verrichtete. Bei Gahmuret und 
Herzeloyde, in Kanvoleiz, der Stadt der Treue, wachſen 
nun die beiden Kinder Sigune und Schionatulander auf: 


Es zog der ſtolze Gahmuret miteinander 

In ſeiner Kemenate ſie. Da war Schionatulander 
Noch nicht zur Kraft gediehen in ſeinem Sinne, 

Da ſchon fein Herz zur Not erſchloß der Sigune Minne. 
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Weh über das, fie ſind zu jung zu ſolchen Angſten. 
Und Winne, welche die Jugend ergreift, die währet am 
längſten. 

Ob auch das Alter noch an Winne glaubet, 
Viel ſtärker zwingt die Jugend 
Ihr Band, da iſt die Kraft unberaubet. 


Beide Kinder zweifeln keinen Augenblick an ihrer Liebe, 
aber da ſie von einem an Zucht gewohnten Geſchlecht 
ſtammen, wagen ſie nicht ihre Liebe zu zeigen und tragen 
ſie voller Trauer verhüllt in ihrem Herzen. Aber ihre 
Not wächſt, bis ſich Schionatulander erinnert, wie ſein 
Oheim Gahmuret ſich durch Rede von ſeinem Kummer 
befreite, als er von Anfliſes Liebe bedrängt wurde. Und 
nun beginnt das Zwiegeſpräch der Kinder: 


Schionatulander, der ſüße, gedachte, 

Wie die Geſpielin ihm Leid und mancherlei Sorgen ſchon 
brachte. 

Da ſprach er bald: „Sigune, hilfreiche, 

Nun gib mir Hülfe, ſüße Magd, daß meine Not von mir 
weiche. 


Ducheſſe von Katelangen, an mir bewähre 

Die Art, von der Du entſtammſt, denn man ſagt, daß 
ſie Hülfe gewähre, 

Und daß zu lohnen ſie bereit ſich fände, 

Wenn einer Not durch fie empfing. Dieſe Güte an mir 
nun vollende.“ 


„Beas amis, nun ſprich, ſchöner Freund, was Du meineſt, 
Laß hören, ob Du mit Zucht den Wunſch an mich ſo vereineft, 
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Daß Deine klagende Bitte mag verfangen, 
Dies ſollſt Du wiſſen, kein Gehör voreilig von mir ver— 
langen.“ 


„Wo Gnade wohnet, ſoll man ſie begehren. 

Frau, ich begehre Gnade, die ſollſt Du mir gnädig gewähren. 

Treue Geſelligkeit ſteht wohl den Kindern. 

Wo wäre die, wenn Gnade nicht die Schmerzen käme 
zu lindern?“ 


Sie ſprach: „Begehrſt Du Troſt, Dein Trauern künde, 

Wo man Dir beſſer helfen mag als ich kann, ſonſt fürchte 
die Sünde, 

Wenn Du verlangſt, daß ich Dein Leid verkehre, 

Da ich verwaiſt bin und der Macht über Land und Leute 
entbehre.“ 


„Ich weiß, daß Du an Land und Leuten groß biſt, Fraue, 


Nicht dies begehr' ich, nur daß Dein Herz aus den Augen 


Dir ſchaue. 

Und daß es meinen Kummer wohl bedenke. 

Nun hilf mir bald, eh Leid um Dich das Herz und die 
Freude mir kränke.“ 


„Wer ſo Winne hat, daß ſeine Minne Gefahren 

Daheim ſo liebem Freunde bringt als Du mir biſt, deſſen 
Gebahren 

Wird nimmermehr von mir genannt: Die Winne. 

Gott weiß wohl, daß ich nie erfuhr von ihrem Verluſt 
und Gewinne. 
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Minne, ift das ein Er? Kannſt Du es mir fagen? 

Eine Sie vielleicht? Kommt Minne zu mir, wie foll 
ich ſie tragen? 

Muß ich ſie behalten bei den Docken? 

Oder fliegt Minne ungern auf die Hand, in der Wild— 
nis? Ich kann ſie wohl locken.“ 


„Fraue, ich habe wohl vernommen von Weib und Manne, 
Daß Minne den Alten und den Jungen ſo ſchußgerecht 
ſpanne, 

Daß ſie mit Gedanken ſicher ſchießet 
Und ohne Wanken trifft, was da läuft, kriecht, fliegt 
oder fließet. 


Wohl kannte ich, ſüße Magd, die Minne aus Mären, 

In Gedanken wohnt Minne, das mag ſich nun an mir 
ſelber bewähren. 

Dazu zwinget ſie die ſtäte Liebe. 

Minne ſtiehlt mir Freude aus dem Herzen, gleich einem 
Diebe.” 


„Schionatulander, mich zwingt mein Gedanke, 

So Du mir aus den Augen kommſt, daß an allen 
Freuden ich kranke, 

Bis im Geheimen ich Dich wiederſehe. 

So traure ich in der Woche — nicht einmal, oft wird mir 
ſo wehe.“ 


„So darfſt Du, ſüße Magd, mich nicht fragen nach Minne, 
Du wirſt wohl ohne Fragen belehrt von ihrem Verluſt 
und Gewinne. 
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Nun ſieh, wie Minne in der Luft um Sorgen werbe, 
Und tu der Minne ihr Recht, eh fie das Herz uns 
beiden verderbe.“ 


Sie ſprach: „So kann die Winne das Herz beſchleichen, 

Daß weder Mann noch Weib, noch die Magd ihrer 
Schnellheit entweichen. 

Weiß aber jemand, was die Winne räche, 

An Leuten, die ihr Schaden nie getan, deren Freude ſie 
breche?“ 


„Wohl iſt ſie gewaltig, der Blöden und der Weiſen, 

Niemand ſo kunſtreich lebt, ihre Wunder alle zu preiſen. 

Wir beide wollen nun nach ihrer Hülfe trachten 

Mit makelloſer Freundſchaft und die ſchwankende Minne 
verachten.“ 


„O weh, könnte die Winne doch andere Hülfe zeigen, 

Als daß ich meinen freien Leib Deiner Herrſchaft gäbe 
zu eigen. 

Noch kann mich Deine Jugend nicht gewinnen, 

Du mußt auch unter ſchildlichem Dach erſt verdienen, 
dann magſt Du mich minnen.” 


„Fraue, wenn kraftvoll ich die Waffen leite, 

Bis dahin und auch dann mein Leib wird erblickt in ſüß 
bitterem Streite. 

So daß mein Dienſt nach Deiner Hülfe ringe. 

Um Deine Hülfe kam ich zur Welt. Nun hilf, daß mir 
alles gelinge.“ 
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Abbildung 22. Bronzeplaſtik aus Wolframs Zeit 


(Friedrich Barbaroſſa. Kopfreliquiar in Kappenberg. Um 1170) 
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So haben fich beide ihre Liebe geſtanden. Bei keinem von 
beiden kann ſie tiefer ſein, aber Sigune ſcheut ſich, ihrer 
weiblichen Natur gemäß, dem Freund ſich ganz hinzugeben. 
Mit Jammer empfindet ſie die Kluft zwiſchen Geiſt und 
Körper und klagt, daß die Hingabe des Körpers zur Liebe 
gehöre. Begeht ſie eine Schuld, wenn ſie dieſe Hingabe 
hinauszuſchieben ſucht und ihren Geliebten in die Ferne 
ſchickt, damit er ſich ihrer durch tapfere Taten erſt wert 
zeige? Wie dem auch ſei, es iſt der Anfang bitteren 
Leides für die beiden Liebenden. 

Wohin aber Schionatulander kommt, ihn läßt die Er— 
innerung an Sigune, die ſeinem Herzen „die Freude ent— 
zieht wie die Biene den Honig der Blüte“, nicht zur 
Ruhe kommen. Er hat keine Freude an Turnieren und 
Kämpfen und wünſcht ſich, lieber erſchlagen zu ſein als 
ſo viel Pein zu tragen. Er wird krank vor Sehn— 
ſucht und vermag ſich nicht mehr vor Gahmuret zu 
verſtellen: „Denn ſo liſtig Minne iſt, ſie entdeckt ſich 
ſchließlich ſelbſt.“ Ein ſchlafender Löwe könne nicht 
ſchwerer träumen als er im Wachen, erklärt er ſeinem 
Oheim und geſteht ihm voll Sorge die Liebe zu Si— 
gune. Der Oheim tröſtet ihn und erklärt, wenn er erſt 
einen Wald von Speeren für Sigune verſchwendet habe, 
dann werde er ſie wiederſehen: „Deine Farbe ſoll 
wieder in Sigunes Glanz erblühen gleich der lieblichſten 
Blume.“ 

Inzwiſchen ergeht es Sigune nicht beſſer. Sie ver— 
liert ihren ſonnenlichten Blick und den Glanz ihrer Wangen. 
Angſtvoll dringt die Königin in ſie, daß ſie ihr Leid ge— 
ſtehe. Da ruft ſie klagend aus: 

* 12 
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„Deines Rates, Deines Troſtes, Deiner Gnaden 

Bedarf ich miteinander, ſeit um den Freund mich der 
Jammer beladen, 

Und qualvoll alle Not mich drängt beſtändig. 

Er quält meine wilden Gedanken an ſein Band, all 
mein Sinn iſt ihm bändig. 


So hab ich auch an Abenden mein Schauen 

Aus Fenſtern, über Heide, auf Straßen und nach den 
lichten Auen 

Ganz verloren, ſeit er ſich entfernte, 

Da ich für ſüße Minneſaat meiner Augen ſchweres 
Weinen nun ernte. 


So geh ich von dem Fenſter, erſteige die Zinne, 

Da ſpähe ich oſtwärts, weſtwärts, ob ich keine Kunde 
gewinne 

Deſſen, der mein Herz mir lange hält bezwungen. 

Zu den alten Sehnenden ſoll man mich zählen, nicht zu 
den jungen. 


Auf wilden Wogen fahr ich eine Weile, 

Da warte ich ferne des Tags bis in die dreißigſte Meile. 

Darum daß ich hörte ſolche Märe, 

Daß ich nach meinem jungen Freund der Leiden entlaſtet 
wäre. 


Wo blieb meine ſpielende Freude, und wie konnte ſcheiden 
Aus meinem Herzen ſo der Mut? Ein: O weh! muß 
nun folgen uns beiden. 
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Wollt ich allein auch leiden ſolche Schwere, 
Ich weiß doch, daß ſehnende Sorge auch ihn zu mir jagt, 
der mich leicht doch entbehre. 


Wehe, mir iſt ſein Kommen viel zu teuer, 

Ich friere im Fieber, und dann, als läg' ich im praſſeln— 
den Feuer, 

Durchglüht mich wieder Schionatulander. 

Seine Minne gibt Glut mir wie Agrumentin dem 
Wurme Salamander.“ 


Die Herzogin weiß guten Rat. Sie will Schionatu— 
lander von Sigunes Minne erzählen und dafür ſorgen, daß 
er zurückkehre. Dann werde ſein Anblick Sigune für 
alle Zeit erfreuen. — 

Hier bricht das erſte der Titurellieder ab, das uns 
den Dichter als einen tiefen Kenner der menſchlichen 
Seele und des Liebesleides enthüllt. Das zweite erzählt 
von der entlaufenen Bracke, die Urſache von Schionatu— 
landers Tod wird. 

Sigune und ihr Geliebter liegen im Wald, als 
das Bellen eines auf der Fährte jagenden Hundes 
ertönt. Schionatulander, ſchon von Kindheit an allen 
im Lauf überlegen, eilt dem Hund nach, fängt ihn 
und bringt ihn Sigune auf dem Arm. Auf dem wunder— 
bar gewobenen Halfter des Tieres entdeckt ſie eine In— 
ſchrift, die beſagt, daß der Hund als Liebesgeſchenk von 
einer jungen Königin dem Fürſten Illnot geſchickt worden 
ſei. Aber die Inſchrift iſt lang. Schionatulander geht, 
ſich die Zeit mit Angeln zu vertreiben, und fängt, mit 
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nackten Beinen im Gebirgsbach watend, Forellen. Als 
Sigune die Inſchrift weiter leſen will, entſpringt ihr 
der Hund, und das Halsband, das ſie feſthalten will, 
hinterläßt tiefe Wunden in ihren Händen. Am Bellen 
hört Schionatulander, daß der Hund entlaufen iſt, er 
ſetzt ihm durch's Gebüſch nach, ſich die bloßen Füße 
zerreißend, aber da der Wind nach der falſchen Richtung 
ſteht, verliert er bald die Spur. Er kommt zu Sigune 
zurück und beide zeigen ſich ihre Wunden. Schionatulan— 
der iſt wenig bekümmert, aber Sigune iſt verzweifelt, weil 
ſie die Inſchrift nicht zuende leſen konnte. Um jeden Preis 
will ſie Hund und Halfter wiederhaben: 


Sie ſprach: „Aventiure am Seil hab ich angefangen 
Zu leſen, wird mir die nicht kund, 

So verdrießt mich mein Land Katelangen. 

Und ob mir Reichtum würde zugetragen 

Nach meinem Werte, um die Schrift 

Wollt ich mich ſeiner entſchlagen.“ 


Und nun begeht Sigune die ſchwere Schuld, daß ſie 
Schionatulandern um einer weiblichen Schwäche willen 
ins Verderben treibt. Der Jüngling, der ſein Glück 
noch kaum genoſſen hat, bezeugt anfangs wenig Luſt, dem 
Hund weiter nachzufagen, ſchließlich gibt er ihren Bitten 
nach: er wolle ja lieber an Leib und Seele verderben, 
als ihr nicht zu willen ſein. 

Hier ſchließt das zweite Titurellied, aber wenn auch 
Wolfram die Erzählung nicht weitergeführt hat, ſo können 
wir doch an dem Ausgang der Fahrt, die Schionatu— 
lander unternimmt, nicht zweifeln. Denn als guter 


181 


Dramatiker unterläßt es der Dichter nicht, das Nahen 
des Unglückes im voraus anzudeuten, ja er weiß die 
ſchwüle Stimmung zunehmend zu ſteigern und durch— 
tränkt ſchließlich auch die lieblichſten Szenen mit Gedanken 
an die Vergänglichkeit des Glückes. 

»Wie alle ſtark dramatiſch veranlagten Dichter wurde 
auch Wolfram von den Schöpfungen ſeiner mächtigen 
Phantaſie geradezu verfolgt. So erklärt es ſich, daß die 
Geſtalt der Sigune, dieſes Sinnbild der ehelichen Treue, 
das Wolframs Vorſtellungen beſonders entſprochen haben 
muß, wieder und wieder in ſeiner Dichtung auftaucht. 
Geſpenſterhaft erſcheint ſie Parzival auf verſchiedenen 
Stufen ſeines Werdeganges, ihn aufklärend oder ihn 
mahnend, zuletzt ihm ſein Glück vorherſagend. 

Eines der erſten düſteren Erlebniſſe Parzivals iſt ſeine 
Begegnung mit Sigune. Der Knabe durchſtreift die 
Wälder, als er von felſiger Gegend her entſetzliche Klage— 
ſchreie vernimmt: „Eine Frau ſchrie in furchtbarem Jammer, 
ihr war die wahre Freude entzweigeſprungen.“ Als er 
ſich nähert, ſieht er die ſchöne Sigune, die den toten 
Schionatulander in den Armen hält. Sie rauft ſich die 
langen braunen Zöpfe und klagt ſich an, daß ſie ſich ihrem 
Geliebten nicht ganz hingegeben habe: „Ich war von 
Sinnen, daß ich ihm nicht Minne gab.“ Parzival er— 
fährt, daß Schionatulander von Orilus, dem Beſitzer der 
Bracke, die er verfolgt hatte, erſchlagen worden ſei. Der 
tapfere Knabe will Orilus nachjagen, um den Erſchlagenen 
zu rächen, aber mitleidsvoll weiſt Sigune ihn auf falſche 
Fährte, um ihn vor Unglück zu ſchützen. Noch erzählt 
ſie ihm, wie ſein wahrer Name ſei, den die Mutter ihm 


182 


verfehwiegen hatte, woher er ſtamme und daß fie feine 
Baſe ſei. 
Wieder begegnet Parzival Sigunen an einer anderen 
Wendung ſeines Lebens. Er hat inzwiſchen ſein Weib 
Kondwiramurs gefunden und iſt durch Zufall auf die 
Gralsburg gekommen, aber wieder ausgeſtoßen worden, 
weil er ſich unachtſam gegen Anfortas erwies. Die 
Leidenszeit beginnt, da begegnet ihm Sigune, deren 
Schreie er wieder im Wald von der felſigen Gegend her— 
tönen hört. Als er vor ihr ſteht, erkennt er ſie zuerſt 
nicht, ſo ſehr hat ſie der Schmerz entſtellt: ſie hat ihre 
braunen Zöpfe verloren, ihre Wangen ſind bleich, die 
Lippen blutleer. Auf dem Stamm einer Linde ſitzend 
hält ſie troſtlos den einbalſamierten Leichnam Schionatu— 
landers auf dem Schoß, vergleichbar jenen grauſigen ſpät— 
mittelalterlichen Skulpturen der klagenden Maria, die 
den toten Chriſtus im Arme hält. Parzival ſucht ſie 
zu tröſten und ſpricht wie der Geſunde, der die Kranken 
flieht: „Die grauſige Geſellſchaft des Toten würde mich 
quälen, komm, laß ihn uns begraben.“ Aber Sigune will 
nichts mehr von Parzival wiſſen: er habe ihr ja den ein— 
zigen Wunſch, der ſie noch mit dem Leben verknüpfte, nicht 
erfüllt und nicht den unglückſeligen Anfortas aus ſeinem 
Leiden gerettet, obſchon es in ſeiner Macht gelegen wäre. 
Jahre des Streites ziehen vorüber. Nach vielen Irr— 
fahrten tritt jene entſcheidende Wendung in Parzivals 
Geſchick ein, die wieder durch ein Zuſammentreffen mit 
Sigune eingeleitet wird. Parzival beginnt den Weg zum 
Glauben wiederzufinden. Da ſieht er eines Tages im 
Walde vor ſich eine Klauſe auf einer Lichtung, an der ein 
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ſchnelles Waſſer vorbeiſtrömt. Er ſchaut durch eine Off— 
nung in der Wand und erblickt eine abgehärmte Geſtalt in 
härenem Gewand, die ſich im Gebet vor einem Sarg auf 
den Boden geworfen hat. Er bittet ſie aufzuſtehen und zum 
Fenſter zu gehen. Als ſie näherkommt, leuchtet im Dunkeln 
ein Granat an ihrem Finger. Er fragt vorwurfsvoll, 
warum ſie ſich als Klausnerin ausgebe, da ſie doch noch 
irdiſche Liebe im Herzen trage. Sie aber erklärt, ihr Ge— 
liebter habe nie ihre Minne genoſſen: „Ich habe mein 
Magdtum gewahrt, vor Gott aber bin ich ihm angetraut.“ 
Nun erkennt er Sigune wieder. Er bittet ſie, ihm nicht 
mehr gram zu ſein, er habe allzu viel gelitten, ſeit er den 
Weg zur Gralsburg verloren habe. Da erwacht ihr Wit— 
leid, und ſie rät ihm, Kundrie zu folgen, die ſoeben auf 
dem Wege zur Gralsburg von ihr gegangen ſei. Parzival 
macht ſich auf den Weg. Er verliert zwar bald die Spur 
Kundries, aber gelangt jetzt doch auf Umwegen auf die 
richtige Fährte. Denn er findet Trevizent, büßt in ſeiner 
Klauſe ſeine Schuld und wird von ihm weiter zur Grals— 
burg geleitet. 

Und nun ſieht er Sigune zum letzten Mal, als er ſein 
Glück gefunden hat. Als er Kondwiramurs abholt, um 
ſie in das Gralskönigtum einzuführen, erinnert er ſich 
unterwegs, daß er nahe an der Klauſe Sigunes vorbei— 
komme. Er läßt ſich von den Gralsrittern hinführen, 
aber findet ſie nicht mehr am Leben. Durch die Fenſter— 
öffnung erblickt er ihre Geſtalt ausgeſtreckt neben Schio— 
natulanders Sarg. Er läßt die Tür aufbrechen und er— 
kennt nun auch den einbalſamierten Ritter, wie er noch 
im Tod in Schönheit ſtrahlt: 
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Man leit fi nahe zuo im dar, 
diu magtuomliche minne im gap, 
do ſi lebte, und ſluogen zuo daz grap. 


Kondwiramurs aber dachte daran, wie ſie einſt mit Sigune 
bei der Königin Schoyſiane aufgezogen worden war, und 
trauerte um den Tod ihrer Jugendgeſpielin. 

So ſchließt der Dichter ſeine Erzählung von Sigunes 
Leben, indem er ihrem Unglück und ihrer Reue das wohl— 
verdiente Glück der ſchönen Kondwiramurs gegenüberſtellt. 


4. Zwiſchen Kraft und Sitte 


Einen anderen Zuhörerkreis ſetzen die mittelalterlichen 
Erzählungen voraus, als die von leiſen Erſchütterungen 
lebende, ſelbſtbeherrſchte Menſchheit neuerer Jahrhunderte. 
Die Geſchichte der Sigune, die Wolfram nicht frei erfand, 
aber mit ſeiner tiefen Sehnſucht neu erfüllte, gibt eine 
Vorſtellung von der Kraft dieſes längſt vergangenen 
Geiſtes. Er ſchuf Helden, die von plötzlich gewaltſamem 
Erleben erfaßt in alle Meere des Leides und der Freude 
getaucht werden. So heftig werden ſie von ihrer eigenen 
Leidenſchaft angegriffen, daß mit ihrer Seele ihre Körper 
von den Ausbrüchen der Angſt und des Jubels zerriſſen 
werden. Aber wie ein Adler hält eine überirdiſche Macht 
die Trotzigen in ihren Fängen und zwingt die ſtarken 
Söhne der Erde zum Geſtändnis ihrer Schwäche, zur Er— 
gebung in Gottes Willen. Weiter ſcheint das Ideelle 
nie von der irdiſchen Materie entfernt geweſen zu ſein, 
als im Weſen der eiſengepanzerten Ritter, die mit wildem 


Abbildung 23. Marmorplaſtik aus Wolframs Zeit 


(Grabmal Heinrichs des Löwen. Braunſchweig, Dom. Um 1227) 
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Verlangen nach der rohen Vernichtung des Gegners die 
Lande durchſtürmten und Phantomen von Ruhm und 
Ehre nachjagten. Und doch hat die Macht des Geiſtes 
und der Liebe keine ergebeneren Knechte gekannt, als dieſe 
Barbaren des Fauſtrechtes mit ihren einfachen, leicht zer— 
knirſchten Gemütern. Das Cruzifix, ſo klein es iſt, herrſcht 
noch heute triumphierend in den ſchweren Steinmaſſen 
der romaniſchen Gewölbe. 

Die Architektur iſt die Handſchrift, mit der die Völker 
ihr Wollen für alle Zeiten in die heimiſche Erde ein— 
ſchreiben. Dieſe Handſchrift redet auch dann noch eine 
deutliche Sprache, wenn ſie von ſpäterer Hand überdeckt 
oder ihre Unterlage faſt zerbröckelt iſt. Genug Bauten 
ſind uns noch erhalten, die uns von dem Weſen Wolframs 
und ſeiner Zeitgenoſſen berichten können, auch in der 
Gegend, die des Dichters Heimat war oder die er durch— 
wanderte. 

Die größeren Städte in der Umgebung Eſchenbachs, 
Nürnberg, Würzburg, Bamberg und Regensburg, können 
dem Dichter nicht unbekannt geweſen ſein. Regensburg, 
die alte Biſchofsſtadt, die Wolfram im Zuſammenhang mit 
dem dort hergeſtellten „Zindel“ (Abb. 25) erwähnt und 
wohl auf dem Weg zur Markgräfin von Haidſtein durch— 
zog, hatte damals ſchon an ein Dutzend romanifcher 
Kirchen. Nicht lange vor dieſer Zeit war die Schotten— 
kirche St. Jakob (Abb. 18) mit ihrem reichen Portalſchmuck 
und die köſtliche Allerheiligenkapelle hinter dem Dom mit 
ihren Wandmalereien fertiggeſtellt worden. 

Die Jakobskirche in Nürnberg, 1209 von Otto IV. 
jenen Deutſchordensrittern verliehen, denen zu Wolframs 
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Zeiten auch ſchon die Pfarrei Eſchenbach gehörte, befteht 
zwar nicht mehr, wohl aber wird uns in der kraftvollen 
Anlage der Kaiſerkapelle auf der Burg noch die ſpätere 
Zeit Friedrichs I., der ſie um 1180 erbaute, lebendig. 

Auf dem Wege nach Nürnberg wird unſer Dichter 
nicht verfehlt haben, in die breite Halle der Ciſterzienſer— 
kirche des Kloſters Heilsbronn einzutreten, die 1150 ge— 
weiht worden war und zum Schirmvogt jene Grafen 
von Abenberg hatte, in deren Schloßhof unweit Eſchen— 
bach Wolfram den Turnierſpielen beiwohnte. Wieviele 
Klöſter mag der fromme Ritter auf ſeiner Wanderſchaft 
in Franken und Bayern betreten haben, gleich ſeinen 
Helden im Parzival und Willehalm, die müde vom Kampf 
Unterkunft bei ſtillen Mönchen finden? Denn überall 
über das Land waren ſie verſtreut, mit dem Aufkommen 
zahlreicher neuer Orden vor und nach 1200 immer häufiger 
werdend. 

Sicher kannte Wolfram Würzburg, das er auf dem 
Weg nach Wertheim berührte, mit ſeinem mächtigen Dom, 
deſſen Chor am Ende des 12. Jahrhunderts eingewölbt 
wurde. Vielleicht beſuchte er dort auch den reich ver— 
zierten Kreuzgang des Stiftes Neumünſter, in dem Walther 
von der Vogelweide begraben ſein ſoll (Abb. 20). 

Wollen wir uns aber den Geiſt der Baukunſt aus 
der letzten Lebenszeit des Dichters und aus den Jahren 
bald nach ſeinem Tod vergegenwärtigen, ſo müſſen wir 
die Hauptwerke der Übergangszeit in Franken, den Dom 
von Bamberg (um 1220-40) und die Sebaldus— 
kirche in Nürnberg (um 1250 - 70) und ſchließlich auch 
das Wunderwerk frühgotiſcher Kunſt, die Marburger Kirche 
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(1235 — 1283) befuchen, deren Schutzpatronin, die heilige 
Eliſabeth, der Dichter des Parzival noch als Kind am 
Thüringer Hof geſehen haben muß. 

Alle dieſe Werke bieten uns das gleiche Schauſpiel 
einer in ſchwerer Fülle zuſammengedrängten Architektur, 
die feſt und wehrhaft auf der Erde ſteht, als ſei ſie zum 
Kampf gegen anſtürmende Feinde gerüſtet, die von einem 
langſamen und großartigen Rhythmus bewegt wird und 
von einem ſtahlharten Willen wie von einem Panzer um— 
ſchloſſen iſt. Blicken wir in die hohen, engumbauten 
Hallen dieſer Kirchen, meinen wir da nicht das ſtreng 
umrahmte Gehäuſe der Dichtung Wolframs vor uns zu 
ſehen? Spüren wir in der gleichförmigen Reihung der 
nah aneinander gerückten kurzen Säulen nicht den wuchtigen 
Schritt der Verſe des Parzival und Willehalm? In den 
in ſtrenge Formen gegoſſenen Kapitellen nicht die knappe 
Wucht der Worte mit den ſtarren Endungen, und wieder 
in den reichen Ornamenten dieſer Kapitelle nicht den 
bunten Reichtum Wolframſcher Einfälle? Wie die Sprache 
ſeiner Dichtung noch arm an Übergängen iſt, noch kein 
weiches Auf- und Abſchwellen der Silben kennt und 
häufig dieſelben Wendungen immer gleich eindringlich 
wiederholt ſind, ſo rauſchen die niederen Bögen über den 
Säulen mit einfacher Profilierung in endloſer Reihe gleich— 
förmig dahin, ſo ſetzt ſich jeder Raumteil klar vom Neben— 
raum, das Seitenſchiff vom Mittelſchiff, die Chorteile 
vom Langhaus ab, ſo wiederholen ſich die ſchlichten, doch 
überaus eindrucksvollen Ornamente an den Wandgliede— 
rungen. Die Menſchen, die ſich ſolche Kirchen ſchufen, 
hatten ein gemeſſenes ſchweres Auftreten. Ihre Gedanken 
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kamen langfam und ihre Worte fielen ftoßweife. Ihre 
Stimme war laut klirrend wie die Rüftung, die fie trugen. 
Und ihre Hilfefchreie zu Gott dröhnten wie die Schritte 
auf dem ſteinernen Pflaſter der Kirche. 

Nun iſt freilich die Epoche Wolframs in Deutſchland 
eine Zeit des Überganges zu anderen Sitten. Auf allen 
Gebieten des Lebens und der Kunſt ward nach einer viel— 
fältigeren, reicheren Ausdrucksweiſe, nach einer Milderung 
der gewaltſamen ſchroffen Übergänge, nach Aneignung der 
feineren Formen, die man bei den weſtlichen Nachbarn 
oder im Orient kennen lernte, geſtrebt. Durch die Kreuz— 
züge wurden manche raffinierte Lebensgewohnheiten der 
Orientalen, manche Erzeugniſſe ihres hochentwickelten Kunſt— 
ſinnes, die Wolfram als Inbegriff alles Herrlichen vor— 
ſchweben, bekannt. Bei den Franzoſen, die jetzt in der 
Entwicklung ihrer eigenen Kultur ſchnell und überzeugt 
voranſchritten, lernte der deutſche Ritter einen neuen 
Sittenfoder kennen, den er mit übertriebenem Eifer nach— 
zuahmen ſuchte. Allerlei Außerlichkeiten werden jetzt vom 
Ritter verlangt, die ihm bisher fremd waren. Was wird 
ihm nicht alles von Wolfram zur Verbeſſerung ſeiner 
Umgangsformen eingeſchärft! Der Ritter ſoll die Waffen 
ablegen und ſich das Geſicht waſchen, wenn er mit einer 
Dame reden will, er darf nicht vom Pferde herab mit 
ihr ſprechen, ſitzt er beim Mahl oder liegt er am Boden, 
wenn eine Dame erſcheint, ſo muß er aufſpringen und 
ſie höflich grüßen. Auch darf er ſich nicht entfernen, 
ohne von ihr Urlaub genommen, ohne ſich gehörig von ihr 
verabſchiedet zu haben. 

Wir folgern daraus, welcher Art die Geſprächs— 
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form und das Benehmen gewefen fein müſſen, ehe dieſe 
Anſtandsregeln aufkamen, ja wie ſie noch immer zu 
Wolframs Zeit waren. Denn der Stolz des Dichters auf 
die Kenntnis der neuen Sitten verrät, daß er dieſe 
Regeln ſich eben erſt mit Mühe angeeignet hat. Befolgt 
er doch ſelbſt bisweilen nicht die Forderungen der Sitte, 
die er an den Ritter ſtellt. So predigt er nach franzöſiſchem 
Vorbilde die „maze“ in allen Dingen, vor allem in der 
Liebe. Aber wenn einer ſeiner Ritter gelegentlich von 
der Leidenſchaft hingeriſſen wird, vergißt er, ihn darum 
zu tadeln. 

Das Streben nach feineren, mannigfaltigeren Formen 
zeigten auch Kunſt und Dichtung. Die Architektur wird 
gegen die Wende des Jahrhunderts hin durchbrochener 
im Aufbau und reicher in den Formen, ſchlanker werden die 
Säulen, geſtreckter und offener die Türme und vielfältigere 
Ornamentik zieht ſich um die Kirchenmauer. Der Kreuz— 
gang des Stiftes Neumünſter (Abb. 20) zeigt die größere 
Zierlichkeit der Formen: die Säulenſchafte haben wechſelnde 
Linienſtreifen, die Kapitelle ſind wie mit Goldſchmiede— 
arbeiten dekoriert. 

So befleißigt ſich auch die Poeſie einer gewählteren 
Sprache, eines reicheren Versmaßes. Wolfram ſelbſt be— 
nutzte für ſeine „Tagelieder“ bald eilend, bald langſam 
fließende Versmaße und hat die Geſchichte der Sigune 
in die rhythmiſch bewegteſte, volltönendſte Strophe gegoſſen, 
die die mittelhochdeutſche Dichtung überhaupt kennt. Am 
Ende ſeines Lebens, im Willehalm, kehrt er gemäß der 
Vereinfachung ſeines ganzen Stiles wieder zu den kraft— 
vollen einfachen Reimpaaren des Parzival zurück, doch 
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ift die Form im Einzelnen reicher, plaftifcher und freier 
ausgebildet als dort. Äußerlich trägt Wolframs Sprache 
wie die deutſche romaniſche Architektur hin und wieder 
die Anzeichen franzöſiſchen Einfluſſes: Namen, Anreden, 
gelegentlich eine ganze Zeile iſt dem fremden Idiom ent— 
nommen. Aber wie wenig fällt dieſer dünne Zierrat auf 
dem ſchweren Körper ſeiner gedrungenen Poeſie auf! 
Das Streben der Deutſchen in dieſer Zeit, die von 
allen Seiten hereindrängenden Eindrücke in ihrer ur— 
wüchſig geraden Denkweiſe zu verarbeiten, darf uns nicht 
darüber täuſchen, daß der Kern ihres Weſens faſt un— 
berührt, im Innerſten kraftvoll blieb. Nirgends wird dies 
deutlicher, als vor den Bauten der Übergangszeit oder 
der erſten Gotik. Vergleichen wir die Sebalduskirche in 
Nürnberg (Abb. 19) mit der um ein halbes Jahrhundert 
älteren Schottenkirche in Regensburg, fo ſehen wir, wieviel 
reicher die Ausdrucksweiſe im inneren Aufbau geworden 
iſt. Die Pfeiler ſind mit Säulenbündeln reichlich über— 
deckt, die Kreuzgewölbe durch dicke Gurte hervorgehoben, 
eine Triforiengalerie löſt die Wand im Oberteil des 
Schiffes auf, und Horizontalgeſimſe laufen darunter hin, 
um die leere Fläche zu teilen, die Apſis iſt durch Blend— 
arkaden mit Kleeblattbögen belebt und überall haben die 
Tür⸗ und Fenſterlaibungen ihre Gurte und Ornamente 
vervielfältigt. Und doch, wie ungebrochen und felſenfeſt 
erſcheint uns hier der mittelalterliche Geiſt, wo wir am 
anderen Ende der Kirche die zügelloſe weltliche Freiheit 
der ſpäten Gotik, der jeder Raum zu eng, jede Wand zu 
dunkel, jeder Stein zu ſchwer iſt, beobachten! Eng und 
ſtraff ragt das romaniſche Wittelſchiff empor und die 
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einzelnen Bauglieder halten die Maſſe wie mit Eiſen— 
klammern feſt. Wir ſtehen hier im feſtumſchloſſenen Raum, 
an deſſen Rampen die Säulen wie Ritter mit Schwert 
und Lanze Wache halten. Hinten aber ſchießt es wie 
ein Palmenwald haltlos in die Lüfte und öffnen ſich die 
Wände in den unendlichen Raum. Zwar ſind auch vorn 
ſchon die Spitzbögen überall eingeführt, aber ſie ſind ſo 
reichlich mit dicken Gurten umzogen, daß wir die Höhen— 
richtung über der Erdenſchwere der umrahmenden Formen 
vergeſſen. Selbſt die gotiſchen Knoſpenkapitelle, die mit 
den älteren Würfelkapitellen abwechſeln, fügen ſich noch 
den kubiſchen romaniſchen Formen ein, und in der Triforien— 
galerie ſtehen niedrige maſſige Säulen, die denen der 
Nürnberger Burgkapelle von 1180 an Stämmigkeit nichts 
nachgeben. 

Wolframs Heimat war, verglichen mit den weſtlichen 
Teilen Deutſchlands, in der Kunſtentwickelung zurück— 
geblieben, wie ja auch ſeine Dichtung einen konſervativen 
Charakter neben der Gottfrieds von Straßburg hat. 
Gleichzeitig mit der Sebalduskirche in Mürnberg ent— 
ſtanden die erſten frühgotiſchen Kirchen auf deutſchem 
Boden, die Liebfrauenkirche in Trier und die Eliſabeth— 
kirche in Marburg, die in der reinen Übertragung des 
neuen Syſtems weit über jene hinausgehen. Und doch 
herrſcht auch in dieſen der alte Geiſt noch mächtig neben 
dem neuen. So wunderbar durchſichtig der Chor in der 
Marburger Kirche erſcheint, ſo hellbelichtet die hochhinauf— 
gezogenen Seitenſchiffe ſind, ſo ununterbrochen die klaren 
Linien der Säulen und Gewölberippen in die Höhe ziehen, 
ſo ſtreckt ſich uns doch noch die eiſengepanzerte Fauſt der 
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Zeit Wolframs aus den beiden maſſigen Türmen ent— 
gegen. Aufgeſchichtet zu zwei mächtigen Steinpyramiden, 
deren Spitzen ſelbſt aus ſchweren Quadern geformt ſind, 
hoch hinauf begleitet von ungeheuerlichen Strebepfeilern, 
weiſen ſie auf eine Epoche, in der der Ritter noch ſeine 
wehrhaften Gedanken dem Kirchenbau aufprägte und der 
Kreuzfahrer ſein blutiges Schwert auf Gottes Altar legte. 
Noch kämpft hier das verwegene Barbarentum einer fernen 
Vorzeit mit ſeiner geſunden körperlichen Kraft gegen den 
verzehrenden Geiſt des Chriſtentums, der die Auflöſung 
der Materie auch im Steine fordert. 
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Schon die erhaltenen Rüſtungen der deutſchen Ritter 
um 1200 verraten uns, welche Hünen es waren, die mit 
dieſen Helmen, Schildern, Schwertern und Lanzen in 
hochgebauten Sätteln zu Pferde ſaßen. Die hiſtoriſchen 
Berichte über einzelne Perſönlichkeiten — vor allem die 
Kaiſer und Könige müſſen mangels anderer Quellen den 
Maßſtab für den Durchſchnittsmenſchen der Zeit abgeben — 
laſſen auch ihren kraftvollen Geiſt erkennen. Beſonders 
das Geſchlecht, in deſſen Schatten Wolfram aufwuchs, 
hat an ſtrotzender Lebensfülle kaum ſeinesgleichen im 
Mittelalter gehabt. Es war die Generation Friedrich 
Barbaroſſas, Heinrichs des Löwen, Albrechts des Bären 
und Richard Löwenherz', Namen, deren Klang ſchon die 
gewaltigen Erſcheinungen ankündigt. Verfolgen wir ihre 
Geſchichte, ſo ſind wir erſtaunt über die körperlichen 
Leiſtungen, die dieſe Männer der großen Politik neben 
ihren Staatsgeſchäften vollbrachten. Zu Zeiten, in denen 


Abbildung 24. DBuchmalerei aus Wolframs Zeit 
(Gebetbuch der hl. Eliſabeth in Cividale. Um 1217. Vorn Landgraf Hermann 
und ſeine Gemahlin) 
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jedes Fortkommen durch Natur und Beſchaffenheit der 
Transportmittel äußerſt beſchwert war, durchzogen ſie, 
ohne eine feſte Reſidenz zu haben, unauf haltſam zu Pferd 
ihr Land, ja vielfach halb Europa und führten unbekümmert 
um die größten Strapazen faſt ununterbrochen Krieg. 
Sie ſelbſt kämpften mit in den vorderſten Reihen oder 
übten ſich in friedlichen Zeiten in Turnieren, die oft nicht 
weniger ein Spiel auf Leben und Tod waren. Wir er— 
innern uns, wie Friedrich I. in der Schlacht bei Legnano 
getroffen vom Pferde ſtürzte und Schild und Lanze ver— 
lor, wie er dann vier Tage allein mit dem Schwert be— 
waffnet in feindlichen Gegenden umherirrte, bis er ſich 
wieder bei ſeinem Heer einfand, wie er ein ander Mal als 
Geſchlagener in Knechtsgeſtalt mit ein paar Getreuen über 
die Alpen fliehen mußte, wie er ſechzigjährig am Turnier 
des großen Mainzer Feſtes von 1184 teilnahm, wie der 
Siebzigjährige ſchließlich bei einer Leibesübung nach den 
Anſtrengungen des Kreuzzuges in einem Fluß Kleinaſiens 
ums Leben kam. 

Und nicht anders als ihre Herren waren die Unter— 
gebenen dieſer Herrſcher. Jener große Reichskanzler 
Barbaroſſas, Reinald von Daſſel, war nicht allein ein 
kluger Diplomat, wo es galt die kaiſerlichen Intereſſen 
gegenüber der Kurie zu vertreten, er war auch Quartier— 
meiſter des Kaiſers im feindlichen Land und hatte dabei 
genug Gelegenheit ſeine perſönliche Tapferkeit zu betätigen: 
bei Ravenna ſchlugen er und ein Dutzend deutſcher Ritter 
ſich einmal erfolgreich mit zweihundert Italienern herum. 

Die Körperkraft der höheren Geiſtlichen, die mit in den 
Kampf gegen Slaven und Heiden zogen, und der niederen 
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Geiſtlichen, die mit Beil und Hacke in die Wildnis des 
öſtlichen Deutſchland vordrangen und einen Kloſterbau nach 
dem anderen errichteten, kann nicht geringer als die der 
Ritter geweſen ſein. Ein Beiſpiel gibt uns der Bericht 
des Franziskanermönches, der in der erſten Hälfte des 
13. Jahrhunderts ſeine erſte Wanderung zu Fuß nach der 
Mongolei unternahm, er war beim Aufbruch 64 Jahre alt. 

Auch der große Gegner Friedrichs I., Heinrich der 
Löwe, ſteht klar umriſſen als der Typus eines Deutſchen 
dieſer Zeit vor uns, eine geſchloſſene Perſönlichkeit von 
einfacher Denkungsart, größter Energie und unverwüſt— 
licher Körperkraft. Er ſtrebt nach der höchſten Stellung 
in Deutſchland und kommt nahe daran, ſie zu erringen. 
Nur an ſich und feine Dynaſtie denkend, erobert er neue 
Gebiete für Deutſchland, drängt die Slaven aus Holſtein 
und Mecklenburg, gründet Lübeck und München. Kaum 
ein Jahr vergeht, daß er ſich nicht in einen neuen Krieg 
ſtürzt, daß er nicht zum wenigſten ganz Deutſchland durch— 
reitet. Es kommt vor, daß er zu Beginn des Jahres 
in Sachſen umherzieht, im Frühjahr einen Zug gegen die 
Slaven unternimmt, im Sommer den Kaiſer nach Burgund 
begleitet und im Herbſt ſeine Beſitzungen in Bayern 
kontrolliert. Sein Leben iſt ein einziger raſtloſer Ritt 
von Nord nach Süd, von Oſt nach Weſt. Bald iſt es 
ein kriegeriſches, bald iſt es ein religiöſes Motiv, zuletzt 
iſt es der vernichtende Urteilsſpruch des Kaiſers, der An— 
laß zu ſeinen Wanderungen in fernſte Lande, ja zum Durch— 
kreuzen des Meeres auf gebrechlichem Schiff wird. Der 
Kreuzzug führt ihn nach Konſtantinopel und Jeruſalem 
und zurück über den Balkan. Nach ſeinem Sturz ſucht 
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er Richard Löwenherz in der Normandie auf, wallfahrtet 
nach Spanien und gelangt ſchließlich nach England. Ge— 
legentlich hören wir von einem Unfall des unermüdlichen 
Helden. Siebzigjährig reitet er allein über den ver— 
ſchneiten Harz, ſtürzt vom Pferd und bleibt eine Weile 
verwundet liegen, ehe Hülfe kommt. 

Wie viele ſolcher Unfälle, von denen keine Chronik 
berichtet, mögen dem armen Rittersmann niederer Her— 
kunft begegnet ſein, wenn er einſam in drückender Rüſtung 
auf ungangbaren gefahrvollen Wegen dahinzog, oder wenn 
er gar im Orient ſich gegen Hitze und Fieber wehrte, die 
ihn mehr bedrängten als Türken und Sarazenen! Welches 
Geſchick mag unſeren tapferen Wolfram ereilt haben, als 
er ſo plötzlich, ohne ſein Werk vollendet zu haben, aus 
unſerem Geſichtskreis verſchwindet, er, deſſen Ideal es 
war, daß „der Ritter ein Ziel für tjoſtierende Gegner ſei, 
daß man ihn häufig inmitten der Feinde ſähe, und daß 
fein Dach der Schild der Erde fein müſſe“. 

Körperlich kraftvolle Naturen werden leichter von 
ſtarken ſeeliſchen Erregungen ſichtbar erſchüttert als die 
ſchwächer gebauten und feiner organiſierten. So beobachten 
wir auch bei den Helden des Mittelalters die heftigſten 
Ausbrüche der Leidenſchaft, wenn ſie von Schmerz oder 
Freude erfüllt ſind. Leicht reißt ſie ihr Zorn zu Gewalt— 
tätigkeiten hin. Ein heftiger Wunſch äußert ſich in einem 
Fußfall vor dem Freund oder Herrn. Bei der Freude 
des Wiederſehens oder bei glücklichen Geſchehniſſen um— 
armen und küſſen ſich die Ritter leidenſchaftlich, und bei 
traurigen Nachrichten fließen die Tränen unaufhaltſam. 


Oft verlieren die Stärkſten und Tapferſten allen Halt im 
13 * 
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Unglück und brechen hilflos zuſammen. Nur fo vermögen 
wir uns den plötzlichen Zuſammenbruch der Macht Hein— 
richs des Löwen und ſpäter ſeines Sohnes Ottos IV. zu 
erklären. Als ſeine Hülfsmittel anfangen zu verſagen, 
als einige ſeiner Freunde abfallen, gibt der Löwe ver— 
zweiflungsvoll alles auf und bittet den Kaiſer, den er 
ein Leben lang bekämpft hat, fußfällig um Gnade. Aber 
auch geiſtig Stärkere, wie Friedrich Barbaroſſa, laſſen ſich 
vom Augenblick fortreißen. Als er der Hülfe Heinrichs 
des Löwen bedurfte und dieſer ſie ihm verweigerte, warf 
er, der Kaiſer, ſich ſeinem ihm lehenspflichtigen Herzog zu 
Füßen. Ahnliches wird uns von anderen Kaiſern des 
11. und 12. Jahrhunderts erzählt. Heinrich II. warf ſich 
auf einem Reichstag flehend vor den deutſchen Biſchöfen 
zur Erde, um ihre Zuſtimmung zur Errichtung des Bis— 
tums Bamberg zu erreichen, die der Papſt verweigert 
hatte, und rührte ſie ſo, daß ſie nachgaben. Noch merk— 
würdiger iſt die Szene, die ſich auf dem Reichstag in 
Bamberg begab, als Kaiſer Konrad II., eine der macht— 
vollſten Erſcheinungen des Mittelalters, ſeinen Gegner 
Adalbero von Kärnten des Hochverrats anklagte. Un— 
erwartet widerſetzte ſich ſein Sohn, der ſpätere Heinrich III., 
dem Urteil. Da ſtürzte der Kaiſer vor Wut beſinnungslos 
zu Boden, warf ſich, als er wieder zu ſich kam, vor ſeinem 
Sohn zu Boden und jagte den Biſchof von Freiſing, den 
er für den Verführer feines Sohnes hielt, unter fürchter— 
lichen Schmähungen aus der Verſammlung. 

Wie leicht ſich die ſeeliſche Erregung dieſer Starken 
des Mittelalters in unbcabſichtigt verletzende Handgreiflich— 
keit umſetzt, zeigt mancher Bericht der Chroniſten oder 


197 


Dichter. Die Kaiſerchronik des 12. Jahrhunderts erzählt 
von einem legendaren Gottesgericht, das an der Kaiſerin 
Kunigunde, der Gattin Heinrichs II., auf ihren eigenen 
Wunſch vollzogen wurde, weil ſie fälſchlich der Untreue 
an ihrem Gatten beſchuldigt worden war. Als ſie zuvor 
laut betete und geſtand, daß ſie weder Heinrich noch irgend 
einen anderen Mann in liebender Umarmung je umfangen 
habe, ſuchte der Kaiſer, da er ſich dieſes Bekenntniſſes 
ſchämte, ihren Mund gewaltſam zu ſchließen, obſchon er ſie 
über alles liebte. „Er preßte aber ihren Mund ſo wild 
zu, daß dieſem ein reichlicher Strom Blutes entfloß. Als 
das der Kaiſer ſah, erfaßte ihn jäh die Reue und er 
weinte bitterlich.“ 

Als Parzival in der Gralsburg von einem Hofnarren, 
der es nicht bös meint, geärgert wird, greift er dieſen ſo 
erregt an der Hand, daß ſich die Hand des Hofnarren 
zur Fauſt ballt und ihm das Blut aus den Finger- 
nägeln ſpritzt. 

Im Zorn üben die mittelalterlichen Herrſcher, ſelbſt 
wenn ſie wie Friedrich Barbaroſſa im Ruf der Milde 
und Gerechtigkeit ſtehen, die ſchlimmſten Grauſamkeiten. 
Bei der Belagerung von Crema ließ der Kaiſer Gefangene, 
darunter Kinder, an den Belagerungstürmen, die der Be— 
ſchießung aus der Stadt ausgeſetzt waren, kreuzigen, und 
ſeine Ritter, die allerdings die Zerſtückelung ihrer Freunde 
auf den Mauern der Stadt mitanfehen mußten, warfen 
ſich im Angeſicht der Feinde die Köpfe der enthaupteten 
Italiener wie Bälle zu. — Als Friedrich I. ſpäter in der 
Veroneſer Klauſe überfallen wurde und ihm die Führer 
der Gegner gefangen zugeführt wurden, verurteilte er ſie 
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zum Strang. Ein Franzoſe, der ſich unter ihnen befand 
und Gnade flehend erklärte, er habe nur gezwungen mit— 
gekämpft, wurde beſtimmt, das Urteil eigenhändig an den 
elf italieniſchen Rittern zu vollziehen. — Bei Heinrich VI. 
ſcheint die Grauſamkeit faſt ins Wahnſinnige geſteigert. 
Einen der angeſehenſten von den ſiziliſchen Fürſten, die 
ſich gegen ihn verſchworen hatten, ließ er nackt an ein 
Pferd binden und durch die Stadt ſchleifen, dann wurde 
der noch Lebende an den Füßen aufgehängt und der 
Hofnarr hing ihm einen Stein an die Zunge. Andere 
der italieniſchen Edlen wurden aufgeſpießt, gerädert oder 
lebendig begraben. Selbſt der ſanfte König Philipp folgte, 
wo Miſſetäter beſtraft wurden, der rohen Auffaſſung der 
Zeit. So wird von ihm berichtet, daß er ein paar 
Böhmen, die eine Nonne in Honig gewälzt und gefedert 
hatten, in kochendem Waſſer ſieden ließ. 

Ungeheuerliche Grauſamkeiten hatte der religiöſe Eifer 
der Zeit um 1200 zur Folge. Die Übeltaten, die von 
den Kreuzrittern im Orient bei der Eroberung Kon— 
ſtantinopels, Jeruſalems und Damiettes oder von der 
Geiſtlichkeit und ihren Helfern bei der Verfolgung der 
Albigenſer oder der Ketzer in Deutſchland verübt wurden, 
bilden ein trauriges Kapitel in der Religionsgeſchichte des 
Mittelalters. 

Aus dieſen Zügen, die uns von gefchichtlichen Perſönlich— 
keiten der Zeit überliefert werden, ergibt ſich, daß Wolfram, 
wenn er ſeine Helden mit ungezügelten Leidenſchaften be— 
gabte, keine Phantaſiegeſtalten ſchilderte, ſondern ein 
Spiegelbild der Menſchen ſeiner Tage gab. Seinem 
ausgeglichenen Dichtergemüt freilich mochte die Grauſam— 
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keit weniger notwendig erfcheinen als den ftrafenden 
Herrſchern großer Reiche. Gelegentlich zahlt jedoch auch 
er der roheren Auffaſſung ſeinen Tribut. Wie wenig 
achten ſeine Helden das Leben der Beſiegten, wenn etwa 
Willehalm dem König von Perſien, der ſich ergibt und 
dem Sieger für ſein Leben Berge von Gold bietet, un— 
barmherzig den Kopf abſchlägt. Auch die Scherze, die 
ſich der Rieſenknabe Rennewart, eine der komiſchen Figuren 
Wolframs, leiſtet, ſetzen ein gewaltſam und derb empfin— 
dendes Publikum voraus. Als dem Burſchen von den 
Küchenjungen ein Zuber Waſſer umgeſtoßen wird, nimmt 
er einen von ihnen, der ihn am meiſten neckte, und wirft 
ihn gegen eine Säule, daß er „zerſprang, als wenn er 
angefüllt geweſen wäre“. Ein anderes Mal verſengt der 
Küchenmeiſter Rennewarts Schnurrbart mit einem bren— 
nenden Span, um ihn zu wecken. Zornig ergreift der 
Starke den Küchenmeiſter, bindet ihn „wie ein Schaf an 
allen Vieren“ und wirft ihn ins Feuer: „Man brauchte 
den langen und dicken Braten nicht mit Salz zu be— 
ſtreuen“, verſichert uns der Dichter. 

Stärker als dieſe grauſamen Spiele ergreifen uns 
die Momente, in denen Wolframs Tapfere die heftigen 
Aufwallungen ihres Schmerzes oder ihrer Freude nicht 
bezähmen können. Wie wir es bei den Kaiſern fahen, 
ſo drückt ſich ein heftiges Verlangen auch bei ihnen im 
Fußfall aus. Als Gawan in beleidigender Weiſe zu 
einem Zweikampf herausgefordert wird, wirft ſich ſein 
Bruder ihm zu Füßen und bittet, für ihn kämpfen zu 
dürfen. Häufig kommt es vor, daß dem Stärkſten bei 
erſchütternden Nachrichten die Tränen aus den Augen 
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ſtürzen. Die Heere weinen um ihren gefallenen Herrn, 
die Knappen um den gefangenen Ritter, aber es geſchieht 
auch, daß ein Held in Freudentränen ausbricht, als er 
ſeinen Freund oder Verwandten wiederfindet. Gelegentlich 
wird unſerem Dichter das Jammern und Weinen ſeiner 
Ritter ſelbſt zu viel. Wie Kindern kommt ihm manchmal 
unter Tränen ſchon das Lachen an. Kaum iſt er bei 
der oft wiederholten Klage um den jungen Vivianz zuletzt 
ernſt geblieben, als er folgende groteske Verſe dichtete: 


Dri ſtarke karraſche un ein wagen 
möhtenz wazzer niht getragen, 

daz von der riter ougen wiel. 
Heimrich ftuont kum, daz er niht viel. 
da wart an den ſtunden 

manec clariu hant gewunden, 

daz ſie begunden krachen. 

von herzen froelich lachen 

durch Vivianzen wart verſwigen: 
ſinen magen jamer was gedigen. 
do ſprach von Paveie Irmenſchart: 
„wie iſt iwer ellen ſus bewart? 

ir tragt doch manlichen lip: 

ſult ir nu weinen ſo diu wip 
oder als ein kint nach dem ei, 
was touc helden ſölh geſchrei?“ 


Der Geiſt der Generation Friedrich Barbaroſſas und 
Heinrichs des Löwen darf freilich nicht allein als Maßſtab 
für die Beurteilung Wolfram'ſcher Geſtalten gelten. Ein 
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neuer Zug war, wie wir es ſchon in der Stilwandlung 
der bildenden Kunſt ausgedrückt ſahen, in die Menſchheit 
um die Wende des Jahrhunderts gekommen. Die über— 
ſchüſſigen Kräfte betätigten ſich nicht mehr ſo einſeitig in 
der Richtung auf reale, politiſch klare Ziele. Eine leiden— 
ſchaftliche Sehnſucht nach geiſtigen und künſtleriſchen 
Genüſſen, religiöſe Schwärmerei und ein geſteigertes 
Phantaſieleben, aus dem die Blüte mittelalterlicher Dich— 
tung hervorbrach, erfüllte die junge Generation. Wie mit 
einem Schlag ſtehen wir mitten inne in einer Kultur voll 
von fruchtbaren neuen Ideen, voll von vielfältigen Auße— 
rungen des Geiſteslebens, einer Kultur, wie Deutſchland ſie 
nur noch zweimal zur Zeit der Reformation und zur Zeit 
der Aufklärung erlebte. Es ſcheint, als müßten die neuen 
Eindrücke, die aus Weſten und Oſten kommen und von 
den Deutſchen mit Eifer verarbeitet werden, ſogleich das 
ſtarke Volk in ſeinem innerſten Weſen umwandeln, als 
müßten ſeine eiſernen Nerven zerrüttet und ſeine ſeeliſchen 
Kräfte erſchüttert werden. Bei näherem Zuſehen zeigt 
ſich jedoch, daß ſich der Charakter keineswegs ſo ſtark 
wandelte, wie das neue Kleid vermuten läßt, daß ſich 
vielmehr die neuen Formen bunt und ſchillernd an den 
alten, feſten Kriſtallkern anſetzten. 

Wie ſich die neue Generation der Herrſchenden dar— 
ſtellt, zeigt an einigen Beiſpielen das begabte Geſchlecht 
der Staufer. Die Söhne Friedrichs I., Heinrich VI. und 
Philipp von Schwaben, ſind in ihrem Weſen viel ſchwerer 
zu faſſen, als ihr Vater mit ſeiner „gewohnten löwen— 
gleichen Standhaftigkeit“. Vor allem der Charakter 
Heinrichs VI., der nach den Worten Innocenz' III. „wie 
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die Wut des Nordſturmes über die Erde dahin gefahren 
iſt“, hat die vielfältigſten Deutungen erfahren: noch immer 
kraftvoll und politiſch ſelten begabt, geht er weniger gerade 
Wege als Friedrich I., ſcheut nicht die niedrigſten Mittel 
zur Durchführung ſeiner Zwecke und ſpannt ſeinen Ehr— 
geiz mit Leidenſchaft und Kühnheit über die ganze damalige 
Welt, die er nach wenigen Jahren zu ſeinen Füßen ſieht. 
Philipp von Schwaben hat wie ſein Bruder nicht ge— 
ringe politiſche Klugheit von ſeinem Vater geerbt, aber 
dem feinen Jüngling wäre es eher gemäß geweſen, die 
Blüten der geiſtigen Kultur ſeiner Zeit zu pflücken, als 
die verfahrene deutſche Politik wieder in das richtige 
Geleiſe zu bringen. Willenlos von den Stürmen der Zeit 
hin- und hergeriſſen, fällt er ſchließlich von Mörderhand. 

In dem kommenden Friedrich II. aber, dem Sohn 
Heinrichs VI., der mehr Italiener als Deutſcher war, 
verband ſich der kluge, reale Sinn des Großvaters mit 
des Vaters raffinierten diplomatiſchen Fähigkeiten, ja auch 
mit dem Schönheitsſinn des Oheims Philipp: war er doch 
ſelbſt als Architekt und Gelehrter, etwas Unerhörtes auf 
dem Thron in dieſen Zeiten, tätig. In ihm erſtand eine 
Perſönlichkeit von mächtiger Eigenart und größter ſchöpfe— 
riſcher Kraft, wie ſie nur ein an großen Geſtalten des 
Geiſteslebens ſo unbegreiflich reiches Jahrhundert, wie 
das dreizehnte, ſchaffen konnte. 

Einen ähnlichen Wandel des Weſens von einer Gene— 
ration zur anderen beobachten wir bei dem roheren Ge— 
ſchlecht der Welfen. Otto IV., der Sohn Heinrichs des 
Löwen, beſaß, wie wir ſahen, noch die große perſön— 
liche Tapferkeit, das wilde Draufgängertum des Vaters, 
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aber es fehlte ihm an Zähigkeit und an der entſchiedenen 
und furchtloſen Beſtimmtheit im Verfolgen ſeiner Ziele. 
Sein Weſen war angekränkelt von den extremen Leiden— 
ſchaften der Zeit und pendelt zuletzt zwiſchen übertriebener 
Sinnlichkeit und religiöſem Wahnſinn hin und her: die 
zehnjährige Beatrix, die liebliche Tochter ſeines Gegners 
Philipp, die er aus Politik nach deſſen Ermordung heira— 
tete, ſtarb vier Tage nach der Hochzeit, vielleicht an Gift, 
das ihr von Ottos Kebsweibern beigebracht wurde. Später 
ließ ſich Otto IV. in Verzweiflung über ſeine Mißerfolge, 
über denen er jede Herrſcherwürde verlor, oft bis aufs 
Blut geißeln. 

Mit den großen politiſchen Geſtalten, die noch vor 
kurzem die europäiſche Welt zur Bewunderung hingeriſſen 
hatten, war es in Deutſchland um 1200 zu Ende, mögen 
auch Wolfram und ſeine Zeitgenoſſen ſich deſſen nicht bewußt 
geweſen ſein. Denn in der Ritterſchaft lebte vielfach 
noch die alte Kraft und Treue. Der ſchöpferiſche Geiſt des 
Volkes aber betätigte ſich jetzt auf religiöſem und künſtle— 
riſchem Gebiet. Auch die Kaiſer und Könige mußten 
mit dem Volk dieſe Wandlung des Geiſtes mitmachen. 

Selbſt eine ſo rauhe Natur, wie Heinrich der Löwe, 
hatte in den letzten Lebensjahren literariſche Intereſſen, 
die wohl durch ſeine franzöſiſch-normanniſche Gattin Ma— 
thilde, eine Freundin der Troubadours, geweckt wurden. 
Unter ſeinen Dienſtmannen war Eilhart von Oberge, der 
eine erſte, auch von Wolfram gekannte Übertragung des 
Triſtan aus dem Franzöſiſchen fertigte. Friedrich Barba— 
roſſa war in ſeiner ſpäteren Lebenszeit den Minneſängern 
wohl gewogen. Schon feine Vermählung mit Beatrix 
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von Burgund, die den Dichtern ihres Landes nahe ſtand, 
brachte die Berührung mit der franzöſiſchen Poeſie. Auf 
dem Mainzer Feſt von 1184 trafen ſich zwei der ange— 
ſehenſten Sänger Deutſchlands und Frankreichs, Heinrich 
von Veldeke und Guiot aus der Provence, beides Namen, 
denen wir im Parzival begegnen. Am Hofe Friedrichs I. 
lebte in den letzten Jahren der ſchwäbiſche Dichter Fried— 
rich von Hauſen, der den Kaiſer auf dem Kreuzzug 
von 1190 begleitete und wie er die Heimat nicht mehr 
ſehen ſollte. Er iſt der Verfaſſer jenes ſchönen Kreuz— 
zugliedes, das den von Wolfram oft berührten Zwieſpalt 
zwiſchen Liebe und Abenteuerluſt in rührenden Worten 
ſchildert: 


„Min herze und min lip diu wellent ſcheiden, 
diu mit einander varnt nu mange zeit, 

der lip wil gerne vehten an die heiden, 

ſo hat iedoch daz herze erwelt ein wip 

vor al der werlt ...“ 


Heinrich VI. war ſchon ſelbſt dichteriſch tätig. Von ihm, 
wie von ſeinem Gegner Richard Löwenherz ſind mehrere 
Lieder erhalten, die das genaue Studium der Regeln des 
Winneſanges verraten. Von ſeiner ſchriftſtelleriſchen Tätig— 
keit zeugt auch ein Buch über die Falkenzucht, das leben— 
dige, auf der Jagd gemachte Beobachtungen enthält. 

Der ganze Reichtum des Dichterlebens der Zeit an 
den Höfen erſchließt ſich uns aber erſt, wenn wir uns 
im Geiſt auch an die franzöſiſchen Höfe verſetzen, an denen 
die Pflege der Dichtkunſt noch älteren Urſprungs als in 
Deutſchland war. Frankreich und Deutſchland waren kul— 
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turell noch nicht fo ſcharf geſchieden, wie wir nach dem feſten 
Staatenbegriff ſpäterer Zeiten anzunehmen geneigt ſind. 
Wenn auch gerade das Zeitalter Wolframs einen äußeren 
Riß in das Staatsgefüge im Zentrum Europas brachte, 
ſo erzeugten doch beide Länder zuſammen mit Südeng— 
land und Norditalien noch lange eine gemeinſame mittel— 
europäiſche Kultur, deren Schützerin die übernationale 
Kirche und in gewiſſem Sinn auch die ideell noch immer 
geltende Weltherrſchaft des deutſch-römiſchen Kaiſertums 
war. 

Die Blüte der franzöſiſchen Dichtkunſt, beſonders der 
provengçaliſchen, ging der deutſchen um etwa eine Gene— 
ration voraus. Als ein Beiſpiel eines die Dichtkunſt 
pflegenden Fürſtenhofes kann der Hof des anglo-norman— 
niſchen Königs Heinrichs II. (1154 - 80) gelten, deſſen 
Gattin Eleonore und deſſen Kinder die beſten Dichter der 
Zeit um ſich zu verſammeln wußten. Der König, ein Plan— 
tagenet und Nachkomme Wilhelms des Eroberers, deſſen 
Reich bis 1204 beſtehen blieb, beherrſchte zugleich die 
Normandie und England und hatte ſeinen Sitz bald in 
London, bald in Nordfrankreich. Fahrende Sänger, dich— 
tende Geiſtliche, Chroniſten und Rechtsgelehrte fanden 
willige Aufnahme an ſeinem Hof. Da lebte die älteſte 
franzöſiſche Dichterin Marie de France und der große 
Troubadour Bernhard de Ventadour, der die Weiſen der 
Provence nach dem Norden brachte. Da dichtete der 
Ritter Nobert von Barron, der mit ſeinem Joſeph von 
Arimathia die Gralslegende in die mittelalterliche Dichtung 
einführte, und der Verfaſſer des Roman de Troie, der 
die Ilias phantaſtiſch im Geiſt des Winneſanges umdichtete. 
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Die Kinder der Königin Eleonore, ihr Sohn Richard 
Löwenherz, ihre Töchter Marie, Alix und Mathilde, lebten 
alle in regem Verkehr mit Dichtern und Romanſchreibern, 
die dankbar ihre Werke den hohen Gönnern widmeten. 
Richard Löwenherz, ein grauſamer, rückſichtsloſer Aben— 
teurer, aber zugleich ein Freund der Dichtung und Künſte, 
betätigte ſich ſchon auf dem Kreuzzug 1192 als Dichter, 
als er von dem Herzog von Burgund in unflätigen 
Liedern angegriffen wurde und ihm mit gleicher Münze 
heimzahlte. Als er dann, von Heinrich VI. bei ſeiner 
Rückkehr aus dem Orient gefangen genommen, auf der 
Burg Trifels ſeine wilden Taten büßen mußte, wandte 
er ſich um Hülfe in der Not in zwei noch erhaltenen 
Gedichten im Stil des Provencalen Bertran de Born 
an ſeine Schweſter Marie und den franzöſiſchen Dauphin 

Dieſer Bertran de Born gehörte zu dem Gefolge 
der Mathilde, der Gattin Heinrichs des Löwen, als ſie 
in der Verbannung wieder am normanniſchen Hofe lebte. 
Die zweite Tochter der Königin Eleonore Alix iſt als 
Gönnerin Gautiers von Arras, des Verfaſſers des Eracles 
bekannt, während Marie de Champagne an ihren Hof 
jenen Chreſtien de Troyes zog, aus deſſen Epen Wolfram 
und Hartmann ſchöpften, einen etwas weitſchweifigen, 
mehr anmutigen als tiefſinnigen Dichter, deſſen Bedeutung 
vor allem darin beſtand, daß er die Romane von König 
Arthur und ſeinem Kreis in die höfiſche Literatur einführte. 

Von der Fülle dieſes franzöfifchen Kunſtlebens muß 
häufig genug die Kunde auch an Wolframs Ohr gedrun— 
gen ſein, und mit ihr die Berichte über manches merk— 
würdige Dichterſchickſal, in dem ſich dieſe Zeit der geiſtigen 
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Erſchütterungen fo feltfam fpiegelt. So erzählt von der 
damals nicht ſeltenen Verbindung des Ritter- und des 
Mönchtums das Leben Guichards de Beaulieu, der den 
Homer der Laien ſchrieb. Erſt als tapferer Ritter ſich 
bewährend, ging er des Kampfes müde in das Kloſter 
Cluny. Als er aber erfuhr, daß ſein Sohn den Stamm— 
ſitz an den Erbfeind ſeines Hauſes verloren hatte, duldete 
es ihn nicht länger im Kloſter. Er legte die Rüſtung 
wieder an und es gelang ihm, ſein Land zurückzuerobern. 
Dann wurde er wieder Mönch und beendete ſein Leben 
im Kloſter. — Einen tragiſcheren Konflikt des Seelen— 
lebens enthält das Geſchick des Dichters des Guiteclin 
(des Sachſenherzogs Wittekind), Jean Bodel, der 
etwa denſelben ritterlichen Rang wie Wolfram hatte. 
Er iſt im Begriff, am Kreuzzug von 1203 teilzunehmen, 
als er die Spuren des Ausſatzes an ſeinem Körper be— 
merkt. Nun weiß er, daß er bald für immer aus der 
menſchlichen Geſellſchaft ausgeſtoßen wird. Er richtet in 
feinen Congés rührende Worte des Abſchiedes an feine 
Freunde und überliefert ſich dem Siechenhaus. Seine 
Güter werden eingezogen, und bis zu ſeinem Tod im 
Jahre 1210 verbringt er fein Leben inmitten der Aus— 
ſätzigen, die jeden Menſchen, der ſich auf ihren Weg 
verliert, mit der Klapper von ſich ſcheuchen müſſen. 


Wie die neue Baukunſt und Dichtung, ſo war auch 
die religiöſe Schwärmerei in Frankreich um eine gute 
Zeitſpanne älter als die verwandte Erſcheinung in Deutſch— 
land. Und wie in der künſtleriſchen Phantaſietätigkeit, 
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ſo hatten die Anregungen aus Frankreich auch auf reli— 
giöſem Gebiet eine mächtige Steigerung des eigenen 
Lebens zur Folge, das gleichwohl ſeine auf anderen 
Grundlagen des Charakters aufgebaute Sonderart bewahrte. 

Wie der einzelne Menſch zur Entfaltung ſeines Weſens 
der Berührung mit anderen Menſchen bedarf, ſo ſteigern 
die Völker im Wettſtreit miteinander ihre Leiſtungen zur 
höchſten Höhe. Vor allem das deutſche Volk, das von 
Natur ſchwerfällig iſt, bedarf zur Löſung ſeiner inneren 
Kräfte eines Anſtoßes von außen. Wie Fauſt ſeine 
geiſtige Freiheit erreicht, indem ſich ſein nordiſcher Cha— 
rakter mit dem Helenas verbindet, ſo bildet ſich Goethe 
im beſtändigen Aufnehmen der Weisheit des Südens 
und des Oſtens. Angezogen von dem Geiſt der ita— 
lieniſchen Renaiſſance und wieder abgeſtoßen von ihm, 
entwickelt Dürer ſeine Kunſt zu voller Intenſität. So 
erreicht die deutſche Baukunſt des Mittelalters ihre 
Höhe im Augenblick der Übernahme der franzöſiſchen 
gotiſchen Ideen, ſo blüht die deutſche Dichtung herr— 
lich auf, als ſie von der heiteren Sonne des fran— 
zöſiſchen Minneſangs beſtrahlt wurde, ſo entzündete 
ſich die religiöſe Leidenſchaft in Deutſchland zu mächtig 
lodernder Flamme, als die Funken des romaniſchen 
Glaubensfeuers herüberſprühten. 

In franzöſiſchen Klöſtern vorzüglich hatten die Reform— 
beſtrebungen der Kirche im 11. und 12. Jahrhundert 
ihren Urſprung. Aus den zahlreichen Um- und Neu— 
bildungen der Orden während dieſer zwei Jahrhunderte 
heben ſich zu Anfang dieſes Zeitraumes die Reformation 
des Ordens von Clugny, zur Zeit des erſten Kreuzzuges 
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die Gründung des Ordens von Fiteauz und der geiftlichen 
Ritterorden der Johanniter (um 1100) und Tempelherren 
(um 1120) in Frankreich hervor. In Deutſchland, wo 
auch die Zeit reif für neues kirchliches Leben war, griff 
man die ſtrengeren Lehren franzöſiſcher Klöſter ſogleich 
auf und bildete ſie mit Ernſt und Eifer für die deutſche 
Geiſtlichkeit um. Clugny zum Vorbild nahm ſich der 
Regensburger Abt Wilhelm des Kloſters von Hirſau, 
deſſen ſtrenge Regeln nun in vielen Tochterklöſtern über 
ganz Deutſchland, vor allem auch in Bayern und Schwa— 
ben verbreitet wurden und einen eigenen nüchternen Stil 
der Kloſterarchitektur zur Folge hatten. Von den Tempel— 
herren, an deren Namen wir durch die „Templeiſen“ 
der Gralsburg im Parzival erinnert werden, zweigte ſich 
nach dem dritten Kreuzzug (1196) der Deutſche Orden 
ab, der als Abzeichen den weißen Mantel der Tempel— 
herren, jedoch mit ſchwarzem, ſtatt mit rotem Kreuz, er- 
hielt. Früh ſchon im 13. Jahrhundert hatte er ſeine 
Komtureien in Franken, wie in Nürnberg und auch in 
Eſchenbach, wo die alten Stadttore noch jetzt das e e 
der Deutſchherren tragen. 

Auch die Kreuzzüge waren romaniſchen Urſprunges. 
Peter von Amiens und Bernhard von Clairvaux, Gott— 
fried von Bouillon und Ludwig der Heilige waren die 
Prediger und Helden der erſten Kreuzzüge. Aber ſeit 
Konrad III. (1147) beteiligten ſich die deutſchen Kaiſer 
mit Energie und Erfolg an den Kämpfen um die 
Befreiung des heiligen Landes, und am Ende des 
Jahrhunderts hatte der Strudel religiöſer Leidenſchaft 
1 nicht weniger heftig ergriffen als die weſt— 
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lichen Nachbarn. Der Kreuzzug Friedrich Barbaroſſas 
(1100) war der am beſten organifierte und hätte wohl 
beſſere Früchte gezeitigt, wäre der Kaiſer am Leben ge— 
blieben. Die Diplomatie Friedrichs II. aber erreichte 
(1227) zuletzt mehr als der eroberungslüfterne Kampfes— 
eifer Richard Löwenherz' und Philipp Auguſts von 
Frankreich. a 

Von dem Glaubenseifer, der zur Zeit der Entſtehung 
des Parzival und des Willehalm Europa und nicht 
um wenigſten Deutſchland durchzitterte, vermögen wir 
uns kaum eine Vorſtellung zu machen. Gegen die Türken 
und Sarazenen, gegen die Slaven und Wenden, gegen 
die heidniſchen Anwohner der Oſtſee, gegen die Ketzer im 
Reich wurden Kreuzzüge gepredigt und mit wilder Leiden— 
ſchaft durchgeführt. Die Schwerter der Glaubensritter, 
die von Blut trieften, fuhren nicht eher in die Scheiden, 
als bis der Gegner gebrochen, ja ausgerottet war. Am 
heftigſten wütete der religiöſe Wahnſinn gegen die Glau— 
bensgenoſſen im eigenen Land, die ſich, wie die Albi— 
genſer oder Waldenſer, abweichenden, vielfach tief emp— 
fundenen Lehren hingaben. In dieſen dem Papſttum 
feindlichen Sekten, die ſich in Südfrankreich, dem Lande 
der feurigen Troubadours, und in Niederdeutſchland bei 
den hartnäckigen Weſtfalen und Frieſen am längſten hielten, 
äußert ſich die religiöſe Sehnſucht jener Tage nicht we— 
niger ſtark als auf kirchlicher Seite. Es mochte oft nur an 
einer größeren oder geringeren Nachgiebigkeit der Führer 
liegen, ob eine neugegründete Glaubensgemeinſchaft ſich 
wieder in den Schoß der Kirche zurückfand und viel— 
leicht ſelbſt zur Stütze des Papſttums wurde oder den 
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Weg ging, der unweigerlich zu den graufigften Kämpfen 
um die eigene Exiſtenz und häufig zum Untergang führte. 
So ward bald die ſchönſte Blume der religiöſen Neubele— 
bung dieſer Zeiten, das Franziskanertum, in den Garten 
der Kirche verpflanzt und überſtrahlte hier mit ſeinem 
milden Glanz alle bisherigen Ordensgründungen. Der 
Orden aber des heiligen Dominicus, des düſteren ſpaniſchen 
Mönches, wurde ein Werkzeug des Papſttums, beſümmt, 
die Irrgläubigen mit der furchtbaren Waffe der Inqui— 
ſition zu treffen. 

Der Zunahme der geiſtigen Erregung in Deutſchland 
im zweiten und dritten Jahrzehnt des 13. Jahrhunderts 
werden wir uns bewußt, wenn wir uns einzelner geſchicht— 
licher Momente dieſes Zeitraumes erinnern, wie des 
Kinderkreuzzugs von 1212, bei dem Tauſende von Kin— 
dern zu Grunde gingen, des ſelbſtgewählten Martyriums 
der h. Eliſabeth (F 1231) und anderer Glaubensfanatiker, 
der ſchnellen Verbreitung des Franziskaner- und Domini⸗ 
kanerordens in Deutſchland ſeit den zwanziger Jahren, 
der furchtbaren Wirkſamkeit des Biſchofs Konrad von 
Marburg, der mit ſeinen Helfershelfern Hunderte von 
Ketzern verbrennen ließ, bis er von dem empörten Volke 
erſchlagen wurde (123, der Kinderwallfahrt von Erfurt 
nach Arnſtadt im Jahre 1237, ſchließlich der Einführung 
der Inquiſition in Deutſchland (1239), die ſich hier indes 
nur drei Jahre zu halten vermochte. 

Auch bei Wolfram läßt ſich eine Steigerung des 
religiöſen Empfindens vom Parzival zum Willehalm be— 
obachten. Obgleich der Dichter wohl nie daran gezweifelt 
haben mag, daß das chriſtliche Dogma die Wahrheit be— 
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deute, jo ſcheint er doch erſt allmählich zu der Geſchloſſen— 
heit der Anſchauung gekommen zu ſein, die Parzival am 
Ende ſeiner Wanderung beſitzt. Er hatte wohl ſelbſt im 
Leben zu viel zu leiden, um nicht wie ſein jugendlicher 
Held zu Zeiten an der Hilfe Gottes zu zweifeln. Im 
Willehalm aber iſt ſein ganzes Weſen von ſtrenger Fröm— 
migkeit durchſogen. Ein Leben ohne den chriſtlichen Glau— 
ben erſcheint ihm nicht lebenswert. Der „ſüße Troſt“, 
den die Taufe und der Kreuzestod Chriſti den Gläubigen 
gewährt, iſt Rettung in aller Not: „Der Gedanke an ſein 
Chriſtentum wird den weiſen Mann nie verlaſſen.“ 

Für den mittelalterlichen Menſchen war es leichter an 
das chriſtliche Dogma zu glauben als für Gläubige ſpä— 
terer Zeiten. Denn er dachte noch nicht an die Möglich— 
keit einer Kritik an der Überlieferung, er lebte in dem 
beruhigenden Gefühl, daß die Beſten des Volkes in 
Klöſtern und Schulen ſich ausſchließlich mit dem tiefen 
Sinn der Glaubenslehre, die in allen ihren Einzelheiten 
für den Laien kaum faßbar war, beſchäftigten. Wie hätte 
ein einfacher beſcheidener Menſch es wagen können, an 
der hohen Weisheit der Gebildeten ſeiner Zeit, die alle 
Theologen waren, zu zweifeln? „Es iſt wahr, denn ich 
habe es geleſen“ ſagt ein Schriftiteller jener Zeit, und 
bezeugt damit, wie koſtbar noch das geſchriebene Gut galt. 
Auch den Zuhörern Wolframs muß es genügt haben, 
wenn der Dichter erklärte, er berichte durchaus Wahres, 
denn die „Aventiure“ ſei ſeine Quelle. 

Zur Befeſtigung des Glaubens bei der Menge be— 
diente ſich die Kirche ſeit dem Anfang des 12. Jahrhun— 
derts der Scholaſtik. Ihr Zweck war es, die Lücken in 
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den Gedankengängen der Überlieferung auszufüllen und 
ihre Erzählungen logiſcher zu geſtalten. Auch bei Wolf— 
ram ſpüren wir den Einfluß der ſcholaſtiſchen Lehren. Als 
Parzival von Trevizent im Glauben unterwieſen wird, 
werden ihm die bibliſchen Geſchichten vermiſcht mit den 
ergänzenden Berichten der ſpäteren Kirchenweisheit mit— 
geteilt. Wir erfahren von dem Kampf Lucifers mit 
Gott nach der Schöpfung, von den neutralen Engeln, 
die beim Sturz der Teufel auf die Erde fielen, von der 
Schändung der Erde durch das Blut des erſchlagenen Abel 
und von der Vererbung des Böſen durch Adams Samen, 
von der wir allein dadurch erlöſt werden konnten, daß Gott 
ſich in Menſchenart verwandelte und durch den Kreuzes— 
tod Chriſti die wieder mit Blut getränkte Erde reinigte. 

Aufs höchſte mußte die Phantaſie des Gläubigen durch 
die mannigfaltige Ausgeſtaltung der kirchlichen Lehre an— 
geregt werden. Das Phantaſiebedürfnis dieſer kindlichen 
Welt aber fügte dem anerkannten Dogma noch den Reich— 
tum abergläubiſcher Vorſtellungen hinzu, denen die Kirche 
nur entgegentrat, wenn ſie ſich ihr als ſchädlich erwieſen. 
Wolfram glaubt wie ſeine Zeitgenoſſen an Gottesgerichte 
und an das Recht der Hexenverbrennung. Von der 
Wunderwirkung beſtimmter Kräuter, von der Heilkraft der 
Edelſteine, mit denen er ſich eingehend beſchäftigt hat — 
er nennt ſechzig verſchiedene Arten — iſt er überzeugt. 
Reich iſt ſeine Welt der Fabeltiere, ſeltſam ſeine Anſchauung 
von der Bewegung der Himmelskörper: die Planeten 
ſind von Gott eingeſetzt, um den ſchnell laufenden Fix— 
ſternen entgegenzutreten und den Gang des Himmelsge— 
wölbes zu regeln. 
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So wird die geringe Kenntnis des mittelalterlichen 
Menſchen von der wirklichen Welt durch eine Fülle phan— 
taſievoller Vorſtellungen, welche die Religion ihm ſchenkte, 
erſetzt. Noch ſteht der Glaube an Stelle des Wiſſens. 

Die Zeiten Wolframs waren ſo reich an Begeben— 
heiten, ſo reich an geiſtigen Bewegungen, wie es nur Pe— 
rioden ſind, in denen ſich eine Umwandlung der Wenſch— 
heit für Jahrhunderte vollzieht. Das politifche, religiöſe 
und künſtleriſche Leben, alles drängt nach einer langſamen 
ſtetigen Entwicklung mehrerer Generationen zu einer hef— 
tigen geiſtigen Revolution, die in dem überſtürzten Tempo, 
das die geſchichtlichen Mächte für ſolche Zeiten zu wählen 
pflegen, vor ſich geht: Fünf deutſche Könige ſah Wolf— 
ram in kurzem, blutigem Kampf mit den ſtärkſten Gewalten 
der damaligen Welt, mit dem Papſttum, den Fürſten— 
geſchlechtern im eigenen Land, den Königen aufſtrebender 
Nachbarnationen und den Gebietern orientaliſcher Völker 
verſtrickt. Völlig neu geſtaltet ſich die europäiſche Politik 
vor feinen Augen: Der Weſten und Süden löſte ſich 
von Deutſchland los, Frankreich nach der Schlacht bei 
Bouvines (1214), in der das deutſch- englifche Heer 
Ottos IV. vernichtend geſchlagen wurde, Italien nach den 
diplomatiſchen Siegen Innocenz III. über das Kaiſertum, 
deren Folge eine ſüdliche Orientierung der Politik Fried— 
richs II. war. Unermeßliche Gebiete des Oſtens aber 
wurden für Deutſchland gewonnen — durch Heinrich den 
Löwen, der die Slaven weit über die Elbe zurückdrängte, 
durch den Deutſchen Orden, der die Gebiete längs der 
Oſtſee hinauf eroberte. 
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Aber was bedeuteten dieſe äußeren Ereigniſſe ver- 
glichen mit den geiſtigen Erſchütterungen, die ſich in den 
neuen Phantaſien der Baukünſtler, in den Liebesgedichten 
der Sänger, in den aufflammenden Reden religiöſer Eiferer 
offenbarten? 

Überhitzt von innerer Erregung war der Boden, auf 
dem Wolfram ſtand. Denn glühen muß der Herd, in 
dem das Metall des Genies bis zur Weißglut geſchmolzen 
wird. Von allen Seiten leckten die Leidenſchaften der 
Zeit an dem Dichter empor: der Fanatismus, der die 
Ritterlichkeit vergaß und Mord und Totſchlag nicht ſcheute, 
wenn die Religion des Anderen um Haaresbreite von der 
eigenen abwich, die Sinnlichkeit und Grauſamkeit, von 
denen die Großen der Welt zerfreſſen wurden, die Raub— 
gier, die den armen Ritter mit einem Schlag zum Rei— 
chen machen konnte, wenn er ſeiner Ehre vergaß. Aber 
dieſe züngelnden Leidenſchaften berührten Wolfram nicht. 
Hatte ihn auch eine ſtürmiſche Zeit ausgeſpieen, die 
Stürme der Zeit brauſten nun machtlos an ihm vorüber. 
Von der inneren, arbeitlähmenden Unruhe, von der die 
Menfchen in ſolchen Zeiten ergriffen werden, ſpüren wir 
nichts in ſeinen Werken. Still wie die Tiefe des Meeres, 
deſſen Oberfläche nur vom Wind gepeitſcht wird, liegt die 
Seele des großen Dichters. 


Iſt es die Verwandtſchaft der Zeiten, iſt es die Ver— 
wandtſchaft der Raſſe, die uns zu Wolfram von Eſchen— 
bach zieht? 

Nichts iſt wunderbarer als die Unveränderlichkeit des 
Charakters wie des Einzelnen, ſo der Völker durch den 
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Wandel der Zeiten. Leſen wir die Schilderungen der 
alten Germanen bei Tacitus, fo meinen wir das Wefen . 
des Deutſchen, wie er uns im Mittelalter, ja zu allen 
Perioden der Geſchichte entgegentritt, noch deutlich zu er— 
kennen. Auch bei Wolfram, der als der Großen Einer 
nicht nur Vertreter ſeiner Landſchaft, ſondern ſeines Volkes 
iſt, find die germaniſchen Züge, die Tacitus hervorhebt, 
auffallend. 

Tacitus lobt vor allem die kriegeriſchen Eigenſchaften 
der Germanen: er nennt ſie tapfer, ſofort zum Kampf bereit, 
wenn es ihre Ehre gilt, dem Freund, der Familie, dem 
Lehnsherrn treu ergeben. Er kann ſich nicht genug über 
ihre Treue in der Liebe, über die Sittlichkeit der Ehever— 
hältniſſe wundern. Sie halten die Frauen hoch, erklärt er, 
ja ſchreiben ihnen prophetiſche Gaben zu. Weiter rühmt 
er ihre Liebe zur Natur und zu den Pferden, in denen ſie 
göttliche Inſtinkte vermuten. Er läßt auch den germaniſchen 
Sinn für eine tranſcendente Auffaſſung des Lebens ahnen. 
In all dem erblickt Tacitus ausgeſprochene Gegenſätze zum 
römiſchen Weſen, dem er den Spiegel einer derberen, 
aber ſtätigeren Raſſe vorhält. N 

Einen gleichen Gegenſatz beobachten wir noch bei 
Wolfram zwiſchen ſeiner und der franzöſiſch-romaniſchen 
Auffaſſung. Die Pflichten des Rittertums faßt Wolfram 
ernſter auf als ſeine franzöſiſchen Vorbilder, in den äußeren 
Formen, die nicht ſo ſpielend wie von den Franzoſen ge— 
handhabt werden, und in den geiſtigen Zielen, die ſeine Ritter 
mit größerer Beharrlichkeit verfolgen. Die weſtlichen und 
ſüdlichen Nachbarn kennen weder eine ſo große Freude am 
Kampf um des Kampfes willen, noch eine ſo beglückende 
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Seligkeit des Sterbens um des Glaubens willen, wie die 
Helden Wolframs. Die Liebe iſt den provengalifchen 
Dichtern ein Spiel, vor allem mit verheirateten Frauen. 
Wolfram iſt ſie heiliger Ernſt, ihr beruhigendes Glück 
findet er allein in der Ehe. Der Glaube an die pro— 
phetiſchen Gaben der Frau lebt noch in der wahrſagenden 
Kundrie und Sigune fort. An der Liebe zur Natur und 
zu den Tieren, beſonders den Pferden, iſt Wolframs 
Weſen reich genug. Die ſittliche Kraft, die Tacitus 
hervorhebt, wohnt noch ungebrochen in ſeinen kampf— 
geſtählten Rittern und in dem Dichter ſelbſt. 

Dieſe ſittliche Kraft verbunden mit einer ſtarken, taten— 
ſprühenden Lebensfreude iſt nur denkbar auf der Grund— 
lage der gebundenen Weltanſchauung, die den mittelalter— 
lichen Menſch beherrſcht. Es gilt hier das gebundene 
Syſtem, das zunächſt eine beſtimmte Geſetzmäßigkeit in 
der Anlage der romaniſchen Kirche bezeichnet, aber in 
weiterem Sinn die ganze Auffaſſung der Zeit charafteri- 
ſiert. Gebunden war der Verkehr mit dem Nächſten, 
die Sprache der Dichtung, die Form der bildenden Kunſt, 
gebunden war der Ehrbegriff und die Kampfesweiſe des 
Ritters und der Ausdruck ſeiner Liebe, gebunden war 
überhaupt die menſchliche Vernunft, die zur Dienerin des 
Glaubens wurde. „Ich ſuche nicht zu erkennen, um zum 
Glauben zu gelangen“, ſagt der große Scholaſtiker Anſelm 
von Canterbury, „ſondern ich glaube, um zu erkennen“. 
In dem engen Raume, den die Ideen vom Kampf, von 
der Liebe und über allem vom Glauben bilden, bewegt 
ſich der Gedankengang Wolframs. 

Dieſe Gebundenheit der Anſchauung aber war kein 
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Nachteil, wie uns manche Hiſtoriker glauben machen wollen, 
ſondern ein Glück für die Menſchheit. Es waren ftär- 
kere, es waren vor allem glücklichere Menſchen, die von 
dieſem Geiſt beherrſcht wurden. Sie kannten den Peſſi— 
mismus noch nicht, den der Renaiſſancemenſch als Reſultat 
ſeines Zweifels an allem Gewordenen der Zukunft ver— 
erbte. 

Es iſt der Triumph des Poſitiven, der uns zu Natu= 
ren wie Wolfram zieht. Denn der Sieg des Poſitiven 
iſt die Sehnſucht aller Zeiten, die wie auch die unſere von 
Jahrhunderten des Zweifels übermüdet ſind. 

Als Wolfram um den ſchrecklichen Tod eines ſeiner 
Lieblingshelden klagt, der um des Glaubens willen noch 
weiterkämpft, da ihm die feindliche Lanze ſchon die Ein— 
geweide aus dem Leib griſſen hat, ruft er aus: „Es freut 
mich doch, wie er ſtarb und der Seele Seligkeit erwarb.“ 

Und er ſelbſt, für den das Leben nur Kampf und 
Armut übrig hatte, fleht, dankbar für die Schönheiten 
des Lebens, in jenem wunderbaren Gebet am Eingang des 
Willehalm, in dem die Kraft und Herrlichkeit des mittel— 
alterlichen Kirchenliedes zum erſten Male aufleuchtet: 


„laz, herre, mich nicht überſehen, 
was mir ſaelde iſt geſchehen 
und endelozer wünne.“ 


WI 
Michelangelo 


„Wie ein 
Gewitter zwiſchen waldgekrönter Felſen Gipfel 
Geklemmt.“ 


(Kleiſt) 


n der Kunſtgeſchichte gibt es kaum ein größeres 

Problem als das Wichelangelos. Und doch hat 

uns die Geſchichte mehr Dokumente als bei irgend 
einem anderen großen Künſtler zur Löſung in die Hand 
gegeben. Wir kennen die Entſtehungsgeſchichte jedes 
feiner nicht zahlreichen Werke, wir ſollten feine Lebens- 
auffaſſung aus der großen Anzahl ſeiner Briefe und 
Gedichte, aus den ausführlichen Zeugniſſen ſeiner Zeit— 
genoſſen ableiten können. 

Trotzdem bleibt Michelangelo der Unbegreifliche. Kei— 
nes Meiſters Werke ſind ſo verſchieden erklärt, keines 
Künſtlers Charakter iſt ſo widerſpruchsvoll aufgefaßt 
worden. 

Dieſe Skulpturen ſcheinen weniger von Wenſchen— 
hand gemacht als andere Meiſterwerke der Kunſt. Die 
Körper ſind wie von Eiſen, ihr ungeheurer Bau kann 
nicht von dieſer Erde ſein. Und doch iſt ihre Haut 
weich und geſchmeidig, und ihr Antlitz drückt tiefe An— 
teilnahme am menſchlichen Los aus. Dieſe Geſtalten 
ſind übermächtig gebildet wie Götter, aber ihre Seele 
iſt zerriſſen wie die der Armſten unter den Menfchen. 
Es will uns nicht in den Kopf, daß Giganten ſich in 
ſeeliſchem Schmerz winden können, daß Athleten bis in 
die Fingerſpitzen von zarter Empfindung durchſchauert 
werden. Gewiß, ein Geſchlecht von Halbgöttern wie dieſes, 
Beherrſcher eines königlichen Körpers und einer angſtvoll 
ſich hingebenden Seele, iſt noch nicht geboren worden. 

Widerſpruchsvoll auch erſcheint der Geiſt, der ſie 
geſchaffen. Ein ungebändigter Willen hat die Figuren 
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mit gewaltigen Meißelſchlägen aus der Maffe losgelöft, 
eine feinfühlige Hand hat ihre Oberfläche zu ſammet— 
weichen Kurven ausgefeilt. Seltſam kontraſtiert die weit— 
greifende Idee des Ganzen mit der mühſeligen Sorgfalt 
in der Ausführung der Einzelheiten, als ob ein hoch— 
fliegender Geiſt ſchauerlich mit der Sinnlichkeit ſeines an— 
ſchmiegſamen Körpers ringe. Mit Leidenſchaft drängt der 
Meiſter nach der Befreiung von den Erdenfeſſeln, ohne 
ſie je völlig zu überwinden. 

Von dieſen Widerſprüchen iſt auch der Menſch Wichel— 
angelo, wie er ſich in feinen Briefen und Gedichten ſpie— 
gelt, erfüllt. Bald erſcheint er ergriffen von myſtiſchen 
platoniſchen Ideen, bald ein Abbild eines chriſtlich-xeli— 
giöſen Geiſtes. Bald iſt er kalt und unſinnlich, bald von 
leidenſchaftlichem Liebesbedürfnis verzehrt. Bald fühlt 
er ſich als der große Einſame, der ſich in Haß von 
der Welt verſchließt, bald gibt er ſich als Vertreter 
höchſter Renaiſſancekultur auch im Umgange. Er wird 
kleinlich, unverträglich, intereſſiert für Gelderwerb und 
Adel geſcholten, und wieder großzügig und freigebig ge— 
prieſen. 


1. Der Sturz des Phaeton 


Ein Blick auf einige der Alterswerke läßt vielleicht 
ſeine perſönliche Anſchauung beſſer kennen lernen, da ſich 
die großen Meiſter im Alter unumwundener zu erkennen 
geben. Für die beiden Freunde ſeiner ſpäteren Jahre, 
die zwei Seiten ſeiner Natur am klarſten ſpiegeln, für 
Tommaſo Cavalieri und Vittoria Colonna, fertigte Michel- 
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angelo mehrere Entwürfe an, die fein Verhältnis zur 
heidniſchen wie zur chriſtlichen Seite der Renaiſſance er— 
läutern helfen. 

Ein Beiſpiel der für Cavalieri geſchaffenen Zeich— 
nungen mit klaſſiſchem Motiv ift der Sturz Phaetons 
(Abb. 26). Ein Drama der Lüfte: Zu oberſt Jupiter, 
auf dem Adler ſitzend, ſchleudert den Donnerkeil. Phae— 
ton in der Mitte ſtürzt aus dem Sonnenwagen. Unten 
klagen die Töchter des Flußgottes Eridanus um den Fall 
des Jünglings, der ſich den Göttern zu nahe wagte. 
Wie in einer guten Tragödie iſt die Urſache, der Zorn 
des Gottes, verſchwindend klein, das Geſchehnis ſelbſt, 
der Sturz des Wagens, iſt ungeheuerlich, das Tragiſche 
des Ereigniſſes ſpiegelt ſich in den Zuſchauern unten, die 
uns am nächſten ſtehen. 

Die Auffaſſung iſt durchaus plaſtiſch. Trotz des 
Dreieckaufbaues iſt jede Geſtalt für ſich und gleichſam 
von allen Seiten geſehen. Die Kompoſition iſt nicht 
wie die des Malers mit dem Bildrahmen in Beziehung 
geſetzt, ſondern in freiſchwebende, plaſtiſche Maſſen zerlegt. 
Gerade wenn ſich Michelangelo auf Gebieten bewegt, die 
nicht die des Bildhauers ſind, läßt ſich am deutlichſten 
erkennen, wo ſeine eigentlichen Intereſſen liegen. Seine 
Malerei war gemalte Plaſtik, feine Architektur vom Natur— 
vorbild gelöſte Skulptur. 

Es iſt eine beliebte Phraſe zu behaupten, daß die 
großen Meifter der Renaiſſance alle Künſte in gleicher 
Weiſe beherrſchten, daß ſie Maler, Bildhauer und Archi— 
tekten, alles in einem waren. Die allgemeine Bildung 
der Künſtler war allerdings hoch, derart, daß ſie ſich für 
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Probleme intereffierten, die nicht ihr beſonderer Beruf 
waren. Aber die menſchliche Natur, in der Größe nur 
durch Einſeitigkeit möglich iſt, war zu allen Zeiten die— 
ſelbe. Lionardo war Maler, mag er ſich auch nebenher 
mit maleriſch aufgefaßten Skulpturen, von denen wir 
übrigens nur wenig wiſſen, beſchäftigt haben. Raffael 
war Maler, mag er ſich auch gelegentlich als Architekt, 
doch mit geringer Originalität, betätigt haben. Brunel— 
lesco war Baumeiſter, und wenn er die Konkurrenz um 
die Ausführung der Bronzeſkulpturen am Baptiſterium 
mit Ghiberti verlor, waren die Florentiner Richter wohl 
nicht im Unrecht. Faſt das einzige Beiſpiel für eine gleich— 
mäßige Ausübung der verſchiedenen Künſte iſt Wichel— 
angelo, und gerade feine Werke beweiſen die Oberflächlich— 
keit jener Behauptung. 

Man hat ſogar behaupten wollen, daß er ebenſo 
großer Dichter wie Bildhauer war, obgleich er ſelbſt ſein 
Dichten als unnützen Zeitvertreib betrachtete, und große 
Meiſter ſich nicht über ihre Fähigkeiten täuſchen. Dieſe 
Sonette ſind in der Tat aufſchlußreiche perſönliche Aus— 
ſprachen für den, der ſich für den Menſchen Wichel— 
angelo intereſſiert. Als Dichtungen betrachtet ſind ſie je— 
doch nur wenig originelle Nachahmungen Petrarcas und 
anderer Poeten ſeiner Zeit, gequälte Verſe, die darum ſo 
überpeſſimiſtiſch ſind, weil dem Künſtler das Dichten mehr 
aus gezwungenem äußeren Antrieb als aus innerem Drange 
entſtand. Wäre nicht Wichelangelo ihr Verfertiger, die 
Nachwelt würde ſich weniger eifrig um ihr Verſtändnis 
bemüht haben. 

Warum aber kam Michelangelo, wenn er Bildhauer 


Abbildung 26. Michelangelo: Sturz des Phaeton 
Zeichnung in Windfor 
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war, dazu zu malen und ausführliche Zeichnungen anzu— 
fertigen, wie die des Phaeton, Zeichnungen, die in ſich 
fertige Kompoſitionen ſind und ſchon zu ſeiner Zeit be— 
rühmt wie ſeine Skulpturen waren? Es kann kein Zweifel 
fein, daß er anfangs ſehr wenig geneigt war, ſich in Dar— 
ſtellungen auf der Fläche zu betätigen. Nur mit Zorn 
entſchloß er ſich zur Ausmalung der Sixtiniſchen Decke 
im Auftrage des Papſtes. Doch hätte er ſich auf die 
Dauer nicht zwingen laſſen, in einem Material zu arbei— 
ten, das ihm nicht paßte. Die Ausführung des Jüngſten 
Gerichts in derſelben Kapelle übernahm er zwanzig Jahre 
ſpäter ohne Wiederrede, und jene Zeichnungen für Cava— 
lieri führte er aus eigenem Antrieb aus. 

Bei der Bemalung der Sirtinifhen Decke hatte er 
erfahren, daß die Darſtellung auf der Fläche die Wieder— 
gabe von plaſtiſchen Motiven geſtatte, die ſich nur 
ſchwer in Marmor ausführen ließen, nach deren Ge— 
ſtaltung aber ſeine kühne Phantaſie verlangte. Es ſind 
Probleme höchſt dramatiſcher Bewegung, des Stürzens 
und des Fliegens, Probleme der Geſtaltung einer Figuren— 
maſſe, die den Künſtler in ſeinen ſpäteren Bildern und 
Zeichnungen beſchäftigten. Oft genannt ſind die Gruppen 
des Jüngſten Gerichtes, in denen das Schweben und 
Fallen, das Auf- und Abſteigen durch die Lüfte in un— 
vergleichlicher Weiſe dargeſtellt iſt. Ein Verlangen nach 
überirdiſchen Kräften beflügelt die Phantaſie Michelan- 
gelos in ſpäten Jahren. Es iſt, als ob er, den die 
unmöglichen Aufgaben am meiſten reizten, der einmal 
daran dachte, Koloſſe aus den Felſen des Hafens bei 
Carrara zu hauen, nach den Rechten der Götter die 
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Hand ausſtreckte, als ob er ſich wünſche, von den irdiſchen 
Geſetzen der Schwerkraft befreit, die Nebel und Er— 
ſcheinungen der Luft plaſtiſch bilden zu können. 

Denn was die Arbeit in Marmor betrifft, ſo hatte 
Michelangelo die Auffaſſung aller großen Bildhauer älte— 
rer Perioden, daß ſie eine ruhige, gehaltene Geſtaltung 
gemäß der Härte des Materials verlange. Keine ſeiner 
Figuren vom David bis zu den Statuen der Medici- 
gräber und des Juliusdenkmales iſt in flüchtiger äußerer 
Bewegung, geſchweige denn ſchwebend oder fliegend wieder— 
gegeben. Er dachte nicht daran, nebelhafte Viſionen, wie 
es die Künſtler ſeit dem achtzehnten Aae ver⸗ 
ſuchten, in Stein auszudrücken. 

Was aber den ſeeliſchen Gehalt der Phaeton-Kompo— 
ſition angeht, ſo offenbart ſich in der tief überzeugenden 
Schilderung der klagenden Frauen, daß des Künſtlers 
eigentliche Sphäre die Charakteriſtik des Leidenden iſt. 
Nicht das Sieghafte, ſondern das Vernichtete, nicht das 
göttlich Heitere, ſondern das irdiſch Dumpfe iſt das 
Merkmal ſeiner Kunſt. In dieſem Sinne ſind die heiteren 
antiken Vorſtellungen, wo immer ſie in ſeinen Werken 
begegnen, umgebogen. 


2. Die Pieta-Darſtellungen 


Bei den chriſtlichen Themen waren ſolche Umbildungen 
nicht von nöten. Darum ſteht auch die Paſſion Chriſti in 
Wichelangelos letzten Werken im Vordergrund. Vittoria 
Colonna, die Vertreterin eines verklärten Chriſtentums, 
ſcheint ihn in dieſer Tendenz unterſtützt zu haben. 


22] 


In Viterbo befindet ſich eines der unvergleichlichſten 
Werke der italieniſchen Kunſt, eine von Sebaſtiano del 
Piombo ausgeführte Pieta, die das Verdienſt Wichel— 
angelos iſt (Abb. 27). Denn er lieferte den Karton und 
Sebaſtiano fügte nur die Andeutung der Landſchaft hinzu. 

Welche Wandlungen ſeit jenem Jugendwerk des 
Künſtlers, der Pieta in St. Peter! Dort überwiegt noch 
die Reliefauffaſſung des Quattrocento: eine Abſtufung 
nach rückwärts iſt vorwiegend durch brüchige Gewandteile 
gegeben, die nicht fo plaſtiſch wie Körperformen wirken 
können. Die Überlegenheit des ſpäteren Werkes zeigt ſich 
ſchon in dem Zuſammenſchluß der Einzelheiten, im Zurück— 
treten der Gewandung gegenüber den Körperformen. Die 
ganze Tiefenwirkung iſt durch die großartig zuſammen— 
geballten Maſſen der Körper in drei Stufen, den Leich— 
nam, die Kniee und den Oberkörper der Maria gegeben. 

An unmittelbar ergreifender Wirkung iſt jene Skulptur 
in St. Peter, die gleichſam im Mittelpunkt der Welt auf— 
geſtellt ſeit Jahrhunderten die Menfchheit erſchüttert, viel— 
leicht nicht mehr erreicht worden. Es iſt ein jugendlicher 
Künſtler, der eine jugendliche ſchöne Madonna geſchaffen 
hat, und wir beklagen kindliche Geſtalten, denen zum 
erſten Mal die ſchöne Welt in Trümmer geht, mehr als 
gealterte, denen nach einem langen Leben der Schmerz 
nichts Neues iſt. Jene Geſte der Hand der Maria, die 
Anklage, Zweifel und Ergebung, alles in einem ausdrückt, 
iſt in ihrer Ausdrucksfähigkeit einzig in der Geſchichte 
der Beweinungen Chriſti. Maria iſt zwar Königin in 
Geſtaltung und Gewand, aber ſie iſt noch Menſch genug, 
um mit ihrem Schickſal zu hadern. Der Schöpfer iſt der 
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Michelangelo der Renaiſſance, der noch an die Herrlich- 
keiten der Welt glaubt, wenn auch ſchon die Melancholie 
um ſeine Stirne ſpielt. 

Hart und unerbittlich iſt die Auffaſſung in der ſpäteren 
Kompoſition geworden. Dieſe koloſſale Geſtalt der Mutter 
Gottes iſt wie verſteinert vor Gram. Sie iſt gealtert wie 
der Künſtler. Sie hat nichts Göttliches mehr und weiß, 
daß ihr Schickſal entſchieden iſt. Sie zieht ſich nicht 
ſcheu in ſich ſelbſt zurück, ſieht nicht mehr zweifelnd und 
liebevoll auf den Leichnam, ſondern ſchaut gläubig mit 
offnem, großem Antlitz zum Himmel. Die Ruhe, die 
durch die gerade Linie des Körpers hervorgehoben wird, 
das Zuſammengepreßte der Empfindung in den ſtarren 
Zügen und den geballten Händen der Maria gibt dem 
Bilde etwas Grauſiges. Der Künſtler, der es geſchaffen, 
hat keine Freude mehr an ſchönen Einzelheiten, er hat 
alles faſt zu ſehr auf das Weſentliche beſchränkt. Nur 
der nackte Körper vorn redet noch leiſe vom ſchönen Schein, 
aber es iſt der Körper eines Toten. Der Glaube iſt ihm 
jetzt, wie es ſeine Briefe verraten, alles geworden, aber 
es iſt kein freudiger Glaube, ſondern der Glaube einer 
furchtbar drohenden Kirche, in deren Schoß er ſich, angſt— 
voll um ſein Leben nach dem Tode beſorgt, rettet. 

Michelangelo hatte ſich mit den Zeiten gewandelt. 
Als er jene Pieta in Marmor ſchuf, hatte Savonarola 
zum erſten Mal die Fackel in den heitern Tempel der 
Renaiſſancekunſt zu ſchleudern verſucht. Das heitere 
Florenz hatte noch einmal den Sieg über religiöſe Leiden— 
ſchaft errungen. Aber im Norden der Alpen waren die 
Bemühungen um Reform der Kirche mit größerem Erfolg 


Abbildung 27. Michelangelo und Sebajtiano del Piombo: Pieta 
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und allerorts durchgedrungen. Mochten auch einige Jahr— 
zehnte vergehen, ſie mußten ſchließlich im Zentrum der 
Kirche, in Rom, widerhallen. 

Wenig ſpäter, nachdem Michelangelo die Stixtiniſche 
Decke malte, zur Zeit der herrlichſten Entfaltung der 
ſchönen Künſte in Rom, war das große Babel von zwei 
um Kunſt wenig bekümmerten Wanderern des Nordens 
aufgeſucht worden. Niemand beachtete ſie. Der eine, 
der deutſche Mönch Luther, ſchlich mit taufenden Zer— 
knirſchten die Treppe der Peterskirche hinauf, um Ver— 
gebung der Sünden zu finden. Er fand ſie nicht in Rom. 
Der andere, Erasmus von Rotterdam, notierte ſich, daß 
die Predigten vor dem Papſt von Iphigenie und Mucius 
Scaevola anſtatt vom Tode Chriſti handelten. 

Wieder zwanzig Jahre waren ſeitdem vergangen, wir 
ſind im Jahre 1540. Jener deutſche Mönch hatte im 
Norden eine Revolution gegen Rom entflammt, deren 
Feuer am Horizont leuchtete, jener holländiſche Gelehrte 
hatte ſeine Feder zum Feldzug gegen die Narrheit geſpitzt. 
Andere Päpſte, die nichts mehr von den heidniſchen Ideen 
des kriegeriſchen Julius II. wiſſen wollten, trachteten 
ein neues Reich einer geiſtlicheren Kirche aufzurichten. 
Michelangelo konnte ſich den neuen Ideen, die ihn ſo 
nahe am Hofe des Papſtes umgaben, nicht entziehen, zu— 
mal ſeine Natur ſo beſchaffen war, daß ſie Träumen 
von den ſchrecklichen Folgen der Sünde zugänglich war. 
Sein Unglück war, daß er das Zeitalter der Freiheit der 
Künſte um dreißig Jahre überlebte. Längſt waren die 
Träger der heiteren Florentiner Renaiſſance: Lionardo, 
Raffael, Andrea del Sarto dahingegangen. Ihm allein 
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war beftimmt, in eine Epoche hineinzuragen, die der Kirche 
mehr zugetan war als der Kunſt. Er war ein orthodoxer 
Anhänger der Kirche geworden, mehr als es für einen 
freien Künſtler natürlich erſcheint. 

Und doch hat er es ſchwerlich je überwunden, daß er 
mit den antiken Göttern in den Gärten der Medici auf— 
gewachſen war, daß er die freie Luft von Florenz am 
Hofe des großen Lorenzo in ſeiner Jugend geatmet hatte. 
Was hätten Meiſter wie Fra Filippo und Andrea del 
Sarto im Grunde ihres Herzens zu der Anſicht Wichel— 
angelos geſagt, der nun meinte, daß man heilig ſein müſſe, 
um heilige Bilder zu malen? In ihrer Bruſt wohnten 
nicht zwei Seelen wie in der ſeinen. Auch ſie waren 
wie Michelangelo Verehrer des ſchönen Körpers, aber 
ſie waren nicht zugleich mit ſeinem tiefen, ſinnigen Geiſt 
begabt, der dem Weſen ſeiner Periode gemäß religiös ge— 
richtet ſein mußte. Sein tragiſches Geſchick war, daß er 
als Kind ſeiner Zeit ein gläubiger Chriſt war, während 
er ſich unbewußt als Künſtler danach ſehnte Heide zu ſein. 

Immerhin, er war keiner von denen, die in Klöſter 
fliehen, die durch die Religion untätig und ſchwach werden. 
Einmal war er nahe daran, der Großſtadt mit ihrem 
Drange zur Arbeit zu entweichen. Er wollte eine Wall— 
fahrt nach Loreto unternehmen und auf dem Wege dahin 
ſchrieb er: „Wahrhaftig, nirgends iſt Frieden als in den 
Wäldern“, aber er kam nur bis Spoleto. Der Bapft 
rief ihn zurück und er folgte willig dem Ruf. Er konnte 
die Leidenſchaft der Arbeit nicht los werden, noch den 
Furor in ſeiner Natur, jene Reizbarkeit des Löwen und 
Terribilita, die auch den Papſt erſchreckte. 
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Auch in feinen Werken drückt ſich noch häufig genug 
dieſe ſchäumende Energie ſeines Weſens aus. Neben jener 
düſteren abendlichen Stimmung der Pieta ſteht die des 
Morgens in den herrlichen Zeichnungen zu einer Auf— 
erſtehung Chriſti (Abb. 28). Der Deckel des Grabes 
hebt ſich, und wie eine Feder ſchnellt der mächtige Körper 
ſiegreich ans Tageslicht, die Hände in Selbſtbefreiung 
nach oben gereckt: der Triumph eines überlegenen Körpers 
und Geiſtes. Nicht ſtill, wie in der bibliſchen Geſchichte, 
entweicht Chriſtus, ſondern mit donnerndem Getöſe bricht 
die königliche Erſcheinung aus, die kleiner gebildeten 
Wächter in Schrecken zurücklaſſend. Wie anders ſtellten 
doch die Künſtler vor Wichelangelo dieſe Szene dar! 
Da ſteigt Chriſtus ungeſchickt aus dem Sarkophag, den 
einen Fuß noch in der Höhlung, kerzengerade, mehr ſtehend 
als ſchwebend. Es iſt wie ein Aufſchweben in die Lüfte 
ohne die Kraft des Motors, verglichen mit Wichelangelos 
Schilderung, bei der alle Triebkraft in den Menfchen 
ſelbſt verlegt iſt. Der Schwung in der Bewegung Chriſti 
wird geſteigert durch die Gegenbewegung eines entweichen— 
den Wächters. Wie der Kelch einer Blume öffnet ſich 
die Kompoſition nach oben. Nicht nur durch Größe und 
Kraft ragt Chriſtus heraus, die einfachen klaren Linien 
ſeines Körpers bilden einen wohltuenden Gegenſatz zu dem 
unruhigen Gekräuſel der taumelnden Geſtalten, ein jugend— 
licher Stamm, der neben knorrigem Geſtümpf aufſprießt. 

Aber auch ohne begleitende Figuren vermag der Künſtler 
orcheſtrale Wirkungen zu erzielen, wie die Einzelſtudie zu 
dem Chriſtus beweiſt (Abb. 20). Dieſes Ausgreifen aller 
Glieder iſt wie ein mächtiges Sichrecken nach dem Schlaf 
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des Todes. Die Muskeln ſtählen fich zuſehends, das Blut 
ſteigt wie in Lichtwellen im Körper empor. Die mächtige 
Geſtalt füllt den ganzen Raum mit ihrer Verherrlichung 
eines neuen Lebens. | 

Doch Michelangelo muß gefühlt haben, daß feiner 
Darſtellung die Wilde des bibliſchen Textes mangle, daß 
der Gott der Bibel nicht im Getöſe des Sturmes, ſondern 
im ſanften Säuſeln des Windes ſei. In einer letzten 
Kompoſition ſchwebt Chriſtus, von leiſen Fluten zitternder 
Luft nach oben getragen, wie ein Hauch empor, umrauſcht 
von den weichen, melancholiſchen Linien des Grabtuches 
(Abb. 30). 


Man könnte verſucht ſein anzunehmen, daß in den 
Alterswerken großer Künſtler die ſeeliſchen Empfindungen 
höchſt kompliziert, bis ins Feinſte zergliedert ſein müßten. 
Die Wahrheit iſt jedoch, daß Einfachheit des Seelenlebens 
und Eindeutigkeit des Ausdruckes das Charakteriſtiſche 
dieſer Werke iſt, die eher einer primitiven Kulturſtufe 
als dem oberſten Bereich der Kunſt anzugehören ſcheinen. 
Die Wiedergabe ſubtiler und raffinierter Empfindungen 
iſt nicht das letzte Ideal großer Künſtler, mag es auch 
ein Übergangsſtadium ihrer Entwicklung ſein. Lyriſch 
begabte Meiſter von mittlerer Höhe, deren Werke für 
einen kleinen Kreis auserwählter Kulturmenſchen beſtimmt 
ſind, kommen gewöhnlich nicht über die Schilderung von 
feinen, zerſplitterten Gefühlen von Zwiſchenzuſtänden der 
Seele hinaus, die im Grunde unfertig und auf die Dauer 
unerträglich ſind. Die Großen kehren zu den allgemein 
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verſtändlichen Empfindungen zurück, die bei ihnen freilich 
an Stärke in das Grenzenloſe geſteigert ſind. Rembrandt 
hat Saul, der dem Harfenſpiel Davids lauſcht, zweimal, 
in frühen Jahren und im Alter, in bekannten Gemälden 
geſchildert. In dem frühen Werke ſpiegelt ſich in dem 
Geſicht Sauls Zorn, Verzweiflung und aufſteigende 
Rührung, eine komplizierte Miſchung ſeeliſcher Stim— 
mungen. In dem Werk des Alters bricht der greiſe 
König in Tränen aus und hat den Vorhang genommen, 
um ſich die Augen zu wiſchen. Die Alterswerke großer 
Künſtler ſind darum oft ſo wenig in ihrem Wert er— 
kannt, weil ſie zu ſelbſtverſtändlich im Ausdruck ſcheinen, 
ja abſichtlich den ſchönen Schein meiden, der nur von der 
Gewalt des Erlebniſſes ablenken würde.. 

Die drei letzten Skulpturen Michelangelos, Pieta— 
Darſtellungen, ſind unvollendet. Ihr geiſtiger Gehalt iſt 
ſich innerlich nah verwandt Die Beziehungen zwiſchen 
Mutter und Sohn ſind unmittelbarer, leidenſchaftlicher 
als in jenen früheren Werken geworden. Maria ſchmiegt 
ihren Kopf an den ihres Sohnes, und es ſcheint, als ob die 
Empfindung des Toten unbewußt der ihren entgegenkommt. 
In der erſten Gruppe in Paleſtrina iſt fein Haupt an 
ihre Schulter geſunken, in der zweiten im Palazzo Ron— 
danini beugt ſich Maria mit ſtarrem, ſorgenvollem Blick 
von rückwärts über ihn, und ſeine Hände klammern 
ſich an die Mutter an, beides geiſterhafte Geſtalten, von 
deren Körpern gleichſam nur die Empfindung übrig ge— 
blieben iſt. Auch in der letzten Gruppe im Dom von 
Florenz ſinkt der Kopf Chriſti dem der Maria entgegen. 
Der mächtige Körper iſt wie vom Blitz getroffen zuſammen— 
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gebrochen. Die ungeheure Laft erdrückt die Mutter. Der 
harte Realismus, mit dem das Einknicken und Verdrehen 
der Glieder des Toten geſchildert iſt, das liebevolle Sich— 
mühen der Freunde Chriſti um ihn, ihre ſeeliſche Er— 
ſchütterung, die ihnen die Kräfte zum Tragen faſt benimmt, 
alles zeigt, daß der Künſtler hier einem vertieften Menſchen— 
tum näher kam als je zuvor. 

Dieſe Gruppe, die Michelangelo für ſein eigenes Grab 
entwarf, iſt weiter ausgeführt als die anderen. Der Grund, 
warum er ſie nicht vollendete, war wohl die Unmöglich— 
keit, den linken Fuß Chriſti, der fehlt, anzubringen. Er 
hätte angeſtückt werden müſſen und hätte auch dann kaum 
Platz neben dem Knie Marias gehabt. Man mag ſich 
wundern, daß dem großen Meiſter ein ſolches Verſehen 
in der Anlage paſſieren konnte. Die Schüler Wichel— 
angelos haben techniſch ſchwierigere Gruppen ausgeführt, 
ſie verſchwendeten allerdings ihre Zeit nicht mit Gedanken 
an den ſeeliſchen Gehalt ihrer Darſtellung. Wenn ſich 
große Meiſter verſehen, verſehen ſie ſich gewaltig, zum 
Troſt derer, die mangels eigener ſchöpferiſcher Fähigkeiten 
vom Bekritteln der Beſſeren leben. 

Mit der Vereinfachung des geiſtigen Inhaltes geht 
in den Spätwerken großer Künſtler meiſt eine neue for— 
male Geſtaltung zuſammen. Michelangelo war es jetzt 
um die Bildung von Gruppen mit mehreren Figuren 
aus einem einzigen Block zu tun, an die ſich bisher noch 
niemand gewagt hatte. Man hatte wohl ſchon Faſſaden 
und Grabmäler mit einer größeren Zahl von einzelnen, 
eng aneinander gerückten Statuen geſchmückt und in ihrem 
Zuſammenklang nach ſymphoniſchen Wirkungen geſtrebt. 
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Auch kannte man im Relief längſt eine Verkettung 
mehrerer Figuren zu einer Gruppe. Aber in der Frei— 
plaſtik, die Michelangelo durch ſeine Kunſt anſtelle der 
Reliefauffaſſung des 15. Jahrhunderts ſetzte, war die 
Maſſenverſchlingung, die eine außerordentliche Vor— 
ſtellungskraft und größtes techniſches Können verlangte, 
bisher unerhört. 

Condivi erzählt, daß Michelangelo ſich noch in ſpätem 
Alter für ſein Erſtlingswerk, den Centaurenkampf, jetzt 
in der Caſa Buonarroti, intereſſiert und bedauert habe, 
daß er nicht in dieſer Richtung weitergegangen ſei. Nur 
in dieſem Relief hatte er es verſucht, eine Maſſe ſich 
verſchlingender Geſtalten faſt freiplaſtiſch wiederzugeben. 
Seitdem hatte er ſich nicht wieder bis zu ſeinem letzten 
Werk mit dieſem Problem befaßt. In der Jugend 
und im Alter iſt der geniale Künſtler geneigt, nach 
dem Unmöglichen zu greifen. In der Jugend will er 
ſein Können zeigen, im Alter beherrſcht er ſeine eigene 
Formenſprache ſo ſpielend, daß ihm das Gewagteſte eben 
recht iſt. 

Noch eine andere Aufgabe hat ſich der Künſtler, 
angeregt offenbar durch die Darſtellungen auf der Fläche, 
in ſeinen letzten Skulpturen geſtellt. In den Zeichnungen 
und Bildern hatte er ſich mit Motiven des Schwebens 
befchäftigt. Jetzt verſucht er in die Plaſtik die Darſtellung 
eines ſchwebenden Körpers einzuführen. Anders als der 
ans Kreuz genagelte Chriſtus in Skulpturen des Quattro— 
cento, der mechaniſch angeheftet iſt, hängt der Chriſtus 
der Pieta in den Armen der Freunde in der Schwebe. 
Die Umgebenden bringen den Körper mit dem Erd— 
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boden, von dem er wirklich und geiſtig ſchon losgelöſt 
iſt, in Beziehung. 

Dieſe formale Leiſtung war für die Zukunft der 
Plaſtik von höchſter Bedeutung. Gleichwohl hatte der 
richtige Inſtinkt den Künſtler geleitet, wenn er nicht jenen 
in dem Erſtlingswerk angedeuteten Weg, der zu Bernini 
führte, einſchlug, ſondern während ſeines ganzen Lebens bei 
der edleren, wenn auch traditionellen Auffaſſung blieb, wo— 
nach er das Gewaltige, das er zu ſagen hatte, in der ruhig 
geſtellten, in ſich konzentrierten Einzelfigur ausdrückte. 


3. Die Kuppel von St. Peter 


Es wäre falſch, aus der Unfertigkeit jener drei ſpäten 
Skulpturen ſchließen zu wollen, daß die künſtleriſchen 
Kräfte des Künſtlers nicht bis zuletzt auf der Höhe 
geweſen wären, weil vielleicht ſeine Hand beim Führen 
des Meißels weniger ſicher war. Die neuere Pſycho— 
logie nimmt mit Recht an, daß auch bei körperlichem Ver— 
fall die geiſtigen Kräfte bei bedeutenden Künſtlern bis 
zum Augenblick des Todes friſch bleiben. Es gibt keinen 
beſſeren Beweis für die ungeſchwächten Fähigkeiten Wichel— 
angelos als die Schöpfung der Kuppel der Peterskirche, 
die der Achtzigjährige bildete. Michelangelo klagt einmal 
in den letzten Jahren bei der Abſendung eines architek— 
toniſchen Entwurfes, daß die Linien ihm zitternd geraten 
ſeien und der Entwurf von einem Schäler ausgezeichnet 
werden müſſe. Bei den äußerſt peinlichen Angaben, die 
der Künſtler in ſeinen architektoniſchen Skizzen für die 
Ausführung machte, war es nicht ſehr weſentlich, daß 
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fie übertragen werden mußten. Gegenüber Malern, ja 
gegenüber dem Bildhauer in ihm ſelbſt, war Michelangelo 
glücklich zu preiſen, daß ſeine letzten vollendeten Schöp— 
fungen Werke der Baukunſt waren, in denen ſeine großen 
Ideen vollkommen ausgeführt und unverhüllt erſcheinen. 

Es war kaum ein Zufall, daß er ſich zuletzt mit ſo 
viel Leidenſchaft der Architektur zuwandte. In dieſer 
letzten Ausſprache iſt das Bedürfnis nach einem transcen— 
dentalen Ausdruck ſeiner Ideen zu ſpüren. Die reale 
Welt iſt ihm gleichgültig geworden, er ſucht nach den 
Urformen ſeines eigenen Stiles. In den letzten Werken 
der großen Meiſter des Nordens wie des Südens liegt 
etwas Unwirkliches, phantaſtiſch Verklärtes, wie es die 
lebhafteren Gedanken an das Jenſeits mit ſich bringen 
mögen. Wir denken an die königlichen Landfchaftsvifio- 
nen des Rubens, in denen die Erde wie von innen glüht 
und von einem jenſeitigen Licht flammend übergoſſen iſt, 
oder an die ſeltſamen Szenen aus Rembrandts Alter, 
Bilder von Erblindeten mit taftenden Händen, die aus 
einem unwirklichen Raum auftauchen, eingehüllt in Maſſen 
von Farben, die als mächtige Symbole von Empfindungen 
erſcheinen. Die Domkuppel iſt der höchſte Ausdruck der 
plaſtiſchen Ideen Michelangelos, obgleich ſich die Bild— 
hauerkunſt hier hinter den geregelten Linien der Archi— 
tektur verbirgt. 

Michelangelo knüpfte an Brunellescos Kuppel in 
Florenz an und ließ ſich, wie wir wiſſen, die Maße 
dieſes edlen Bauwerkes der Frührenaiſſance während der 
Arbeit ſchicken. Was er aus jenen Anregungen machte, 
lehrt ein Vergleich der beiden Kuppeln. 
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Hier find die Ideale zweier Zeitalter verkörpert. Die 
Florentiner Kuppel, die achtſeitig geteilt, kaum vom Tam— 
bour durch Profile getrennt, ſteil und ſchlank aufſteigt, 
hat die eckigen dünnen Formen der Frührenaiſſance, die 
auch für die Skulptur und Malerei der Zeit, für Roffellino 
oder Botticelli, bezeichnend ſind. Auch von der Gotik 
ſteckt noch manches in den aufſtrebenden Rippen, die ein 
faſt offenes Gerüſt bilden, die Zwiſchenräume erſcheinen 
dagegen als leere, unberückſichtigte Flächen. Die Kuppel 
der Peterskirche iſt maſſig und ſchwer, die zahlreichen 
Rippen laſſen keinen Zweifel über ihren allſeitig deckenden 
Charakter. Im Sinne der Hochrenaiſſance iſt es eine 
üppige, volle Rundung, klar artikuliert im Anſatz und an 


der Spitze durch ſtarke Profile, die ſie vom Tambour 


trennen. Unvermittelt ſteigt der obere Säulenumgang 
auf, nicht wie bei dem Werk Brunellescos, durch Stege 
mit der Kuppel verbunden. Es iſt der Schlußſtein einer 
Entwicklung, die aus mageren und zarten Bauformen 
zu reichen und großartigen führt. 

Nicht weniger deutlich aber iſt der Unterſchied des 
Geiſtes der Schöpfer beider Bauwerke. Die Florentiner 
Kuppel, das Werk eines Architekten, iſt wie alle wahre 


Baukunſt unperſönlich, natürlich gewachſen wie ein Ge⸗ 


bilde der Natur, ein gefälliges Spiel der Linien und 
Formen, die in einander fließen, auf- und abſteigend wie 
Wellen, ein Werk, geſchaffen die Stadt heiterer Kunſt 
zu krönen. Die römiſche Kuppel iſt die Schöpfung einer 
leidenſchaftlichen Perſönlichkeit, ſie ſtellt einen inneren 
Kampf dar, wie er ſelten herrlicher in Stein ausgedrückt 
worden iſt. Wie von innen heraus iſt die Kuppel mächtig 
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geſchwellt, aber mit zahlreichen Banden iſt ſie an die 
Erde gefeſſelt. Der Ballon will nach oben drängen, 
aber die Seile, die ihn umhüllen, ſind durch die ſtark 
verknoteten Profile an den Boden geknüpft und an der 
Spitze iſt er durch ein Bündel von Pfeilern zuſammen— 
geſchnürt. Auch in den einzelnen Bauteilen prallen 
die verſchiedenen Richtungen aufeinander. Die doppelten 
Säulen am Tambour preſſen nach außen, die Fenſter— 
bögen dazwiſchen ſcheinen ſie zurückzudrängen. Die kleinen 
Fenſter auf der Rundung betonen die Wandung zwiſchen 
den Rippen und tragen zu dem vibrierenden Leben des 
Gerüſtes bei, indem ſie zwiſchen den Schnürungen heraus— 
brechen, als mache ſich der Drang, der die Kuppel 
ſchwellt, Luft. 

Merkwürdig jedoch, entfernen wir uns aus der nächſten 
Nähe des Bauwerkes, ſehen wir die Kuppel aus der 
Ferne, ſo ſcheint es, als ob der innere Kampf der Bau— 
glieder, ihre maſſig hervordrängende Kraft ſich in Har— 
monien auflöſt. Stattlich und leicht ſteigt das Bauwerk 
über den Mauern Roms auf, nach oben ſtrebend, in 
ſchwebenden Linien vergleichbar jenem Chriſtus, der aus 
dem Grabe aufſteigt und fließend nach oben dringt. 


4. Die letzten Lebensjahre 


Man ſollte denken, wenn einer unter allen Künſtlern, 
ſo müßte Michelangelo während der Vollendung eines 
ſolchen Lebenswerkes eine glückliche Exiſtenz geführt haben. 
Er hatte ſcheinbar alles, was er ſich wünſchen konnte, 
genug um zu leben, und unermeßliche Erfolge. Es iſt 
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bekannt genug, wie er in den letzten zwanzig Jahren 
ſeines Lebens von der Welt geehrt wurde. Der Papſt 
und andere Gönner ſahen ihm alles nach, wenn er einer 
Aufgabe überdrüſſig wurde und ſie nicht vollendete. Die 
Fürſten Italiens, der Herzog von Urbino und der Groß— 
herzog von Toscana, prieſen ſich glücklich, wenn ſie einen 
kleinen Entwurf von ihm erhalten konnten. Der König 
von Frankreich, der Sultan in Konſtantinopel boten ihm 
ungeheure Summen, um ihn an ihren Hof zu locken. 

Trotzdem, wenn man ſeine Biographien, ſeine Briefe 
vor allem lieſt, man wird das Daſein dieſes Künſtlers 
zu den am wenigſten beneidenswerten rechnen können. 
Seine Natur war nicht beſchaffen, um ſich mit anderen 
Menſchen in ein natürliches Verhältnis zu ſetzen, um 
ſich behaglich mitzuteilen oder auch nur, um es ſich ſelbſt 
behaglich zu machen. 

Er hatte ein raſtloſes, nervöſes Weſen und konnte 
in der Arbeit und im Stilleſtehen nicht zur Ruhe kommen. 
Er war unverheiratet, und das Haus, das er in Rom 
bewohnte, muß einen kahlen, unordentlichen Eindruck ge— 
macht haben. Aus ſeinen Tagebuchnotizen erfahren wir, 
daß er ſich fortwährend mit den Dienſtboten zankte, und 
außer dem treuen Diener Urbino es ihm keiner recht 
machen konnte. Den kleinen Garten am Hauſe ließ er 
verwildern. 

Das lange Alleinſein hatte ihn unverträglich gemacht 
und hatte die Gedanken an ſich ſelbſt, an den nahen Tod 
vor allem, vervielfältigt. Schon im Alter von 50 Jahren, 
faft vierzig Jahre vor feinem Tode, klagt er über die Laſt 
des Alters, obgleich er eine bewunderungswürdige Kon— 


Abbildung 29. Michelangelo: Studie zu einer Auferſtehung Chriſti 


Zeichnung in Windſor 
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ftitution hatte und faſt nie krank war. In den letzten 
zwanzig Jahren ſeines Lebens haben die Fragen des 
Jenſeits ſeinen Geiſt ſo gefangen genommen, daß, wie 
er ſelbſt einmal ſagt, kein Gedanke in ihm lebte, in den 
der Tod nicht eingemeißelt war. Im Treppenhaus ſeiner 
Wohnung ſah man ein Skelett, das einen Sarg auf 
dem Rücken trug, als memento mori angemalt. 

Er litt während ſeines ganzen Lebens unter Viſionen. 
Gedanken von ſchlechter Behandlung durch ſeine Auftrag— 
geber laſteten auf ihm und beunruhigten ihn bisweilen ſo, 
daß er plötzlich aus der Stadt entfloh. Um dieſer leiden— 
ſchaftlich aufgeregten Phantaſie einen Ausgleich zu geben, 
lebte er anſpruchslos wie ein armer Arbeiter, aß wenig, 
trank faſt nichts und ſuchte den Schlaf einzuſchränken. 
Wenn er zu lange ſchlief, hatte er Kopfſchmerzen oder einen 
verſtimmten Magen. Oft ſtand er des Nachts auf und 
hämmerte bei Licht an ſeinen Skulpturen. Dieſe innere 
Unruhe verfolgte ihn bis ins hohe Alter. Es war ihm 
unmöglich ſtill zu ſitzen, nur raſtloſe Arbeit ſchien ihm 
vorübergehend Ruhe zu geben. — Als er fühlte, daß die 
Peterskuppel nicht vor ſeinem Ende fertig werde, ſtellte 
er ein großes Modell mit ſorgfältigen Detailangaben her. 
Mit dem Intereſſe, das große Leute an dem zukünftigen 
Stand ihrer Angelegenheiten haben, war es ihm darum 
zu tun, daß ſeine Gegner nicht ſeine Pläne nach ſeinem 
Tode ändern könnten. 

Auch die kurzen Berichte ſeiner letzten Krankheit 
erzählen von der Friedloſigkeit des Neunzigjährigen. 
Als ſeine Freunde den vom Fieber Angegriffenen im 


Bett glaubten, traf ihn einer auf der Straße im Regen 
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wandelnd. Man deutete ihm an, es fei beffer, wenn 
er ſich bei ſolchem Wetter zu Hauſe halte, er erwiderte: 
„Was wollt Ihr, ich bin krank und kann nirgends Ruhe 
finden.“ Als er wieder zu Hauſe war, und ihn Schläfrig— 
keit während des Tages übermannen wollte, ließ er ſich 
nicht unterzwingen und wollte ausreiten. Die Schwäche 
hinderte ihn daran, er verſtarb im Lehnſtuhl, weil er es 
im Bett nicht aushalten konnte. Ein ruhelos Kämpfender 
bis zum letzten Tage. 

Aus der nervöſen Unruhe ſeines Weſens erklärt ſich 
vielleicht ſeine Unſicherheit im Umgang und die Scheu— 
heit, von der ſeine Biographen erzählen. Der Künſtler 
hat ſeine Zurückhaltung Fremden und auch Freunden 
gegenüber ſelbſt einmal im Geſpräch zu erklären geſucht: 
er wolle nicht durch eitles Geſchwätz von Müßiggängern 
ſich von den Gedanken, die ihn beſtändig beſchäftigten, 
abgelenkt und zu alltäglichen Dingen herabgezogen wiſſen. 
Er habe keine Zeit zu ſolchen Dingen. Auch der Papſt 
ärgere und langweile ihn bisweilen im Geſpräch, er glaube 
ihm beſſer zu dienen, wenn er ruhig zu Hauſe für ihn 
arbeite, ſtatt ihm beſtändig aufzuwarten. — Im Grunde 
aber war es Anlage, wenn ihm der Verkehr mit anderen 
mehr Laſt als Freude war. Er nahm alles zu ernſthaft 
und beſaß nicht den leichten Sinn, der ſich über die 
kleinen Reibungen mit dem Nächſten hinwegſetzt. Daher 
kommen die zahlreichen kleinen Verſehen, daß er Leute 
auf der Straße überſah, Briefe nicht beantwortete, daß 
er im Eifer des Geſprächs beim Papſt den Hut auf dem 
Kopfe behielt, daß er aus einer Geſellſchaft davonlief, 
wenn er ſich nicht behaglich fühlte, Dinge, die ihm den 
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Namen eines ftolzen Sonderlings einbrachten. „Im Un— 
recht ſind eitle Müßiggänger,“ ſagte er von ſeinen An— 
klägern, „die von einem vielbeſchäftigten Künſtler über— 
flüſſige Komplimente verlangen.” Und: „Jene weltſcheuen 
Sonderlinge werdet Ihr freilich nicht in ihrem wahren 
Wert erkennen und ſie höchſtens loben, um Euch ſelber 
Ehre zu erweiſen, weil es Euch eben freut, mit einem 
zu ſprechen, der mit Papſt und Kaiſer ſpricht.“ Als 
man ihm andeutete, daß er glücklich zu nennen ſei, daß 
ihm der Papſt die kleinen Sünden des Umgangs ver- 
zeihe, meinte er: „Solche Sünden ſind es gerade, die 
Fürſten verzeihen müffen.” Er hatte eine hohe Meinung 
von echter Ariſtokratie. 

Es mag merkwürdig erſcheinen, daß Michelangelo eine 
ausgeſprochene Neigung für den Adel hatte. Er teilt 
dieſe Anlage, die offenbar in ſeinem künſtleriſchen Tempera— 
ment begründet iſt, mit manchem der großen Künſtler, mit 
van Dyck und Rubens, mit Rembrandt und Velasquez. 
Die harmoniſchen Formen der eleganten Welt, der ſchöne 
Schein reizte das Auge des Künſtlers, vielleicht gerade 
weil es die Erfüllung deſſen erſchien, wonach er ſich in 
der Unvollkommenheit ſeines äußeren Weſens ſehnte. Dazu 
kam der Ehrgeiz der überlegenen Natur, das Bedürfnis, 
überall als der Erſte zu erſcheinen, zu herrſchen auch da, 
wo es ganz unweſentlich iſt, in der vergänglichſten aller 
Schauſtellungen des Lebens, in der Geſellſchaft. Wären 
ihm ihre Formen natürlich geweſen, würden ſie ihm wohl 
weniger anziehend geweſen ſein. Denn die wahren Freunde, 
die ſeine inneren Kämpfe verſtehen konnten, waren nicht 
unter den Vertretern der leichtlebigen Oberfläche, ſondern 
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unter Literaten und Künſtlern, mit einer einzigen Aus— 
nahme, die ihm wohl das Ideal von echter Ariſtokratie 
eingab, Vittoria Colonna. 

Vittoria Colonna war 50 Jahre alt, als ſie den 
ſechzigjährigen Michelangelo kennen lernte. Während ihr 
kluger Geiſt die intelligenteſten Vertreter der römiſchen 
Gegenreformation an ſich zog, ſchien ihr Innenleben in 
der Klage um ihren verſtorbenen Gatten, den Marchefe 
von Pescara, aufzugehen. Der berühmte Feldherr, der 
in der Schlacht von Pavia fiel, ſcheint ihrer Liebe nicht 
wert geweſen zu ſein. Vittoria mußte es erleben, wie 
eine ſeiner Geliebten ihr einen Perlenſchmuck zurückſandte, 
den Pescara ihr entwendet und jener während einer Ge— 
ſellſchaft in den Buſen hatte fallen laſſen. „Wohl könne 
ſie es ertragen, — rief ſie aus — daß ihr Gemahl ihren 
Beſitz vergeude, um ſeine Wünſche zu befriedigen, ent— 
wende er ihr nicht damit ſein Herz.“ Ihre Erinnerung 
an den Vergötterten ſcheint im Laufe der Zeit allen 
Kummer ausgeglichen zu haben: die hundert Sonette, 
die Vittoria Colonna auf den Tod Pescaras dichtete, 
verbreiteten den Ruhm weiter, den ſie als Wittelpunkt 
eines geiſtigen Kreiſes gewonnen hatte. 

Vittoria Colonna gehörte zu jenen ſeltenen Frauen 
von edler Geſinnung und hoher Intelligenz, wie ſie die 
Geſellſchaft jeder künſtleriſchen Kultur als Vermittler 
und Ermutiger produktiver Geiſter hervorgebracht hat. 
Von der Wirkung dieſer Frauen bleibt der Nachwelt 
kaum mehr als der Name erhalten, denn die Taten der 
Frau ſpielen ſich auf der Bühne der Gegenwart ab. 
Die geſchriebenen Geiſtesprodukte von Perſönlichkeiten 


ENTE LITE ESCHER, 


Abbildung 30. Michelangelo: Auferſtehung Chriſti 


Zeichnung im Britiſchen Muſeum in London 
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wie Beatrice d'Eſte, Iſabella Gonzaga und Vittoria 
Colonna würden nicht genügen, ſie unſterblich zu machen. 
Wohl aber lebt ihr Weſen weiter in den Inſpirationen, 
die Künſtler wie Mantegna, Bellini oder Michelangelo 
durch ſie empfingen. Das Werk Vittoria Colonnas war 
vollendet, als ihre Erſcheinung mit dem Reiz ihres 
Weſens, mit dem eindringenden Verſtändnis ihrer Worte 
verſchwunden war, ein Leben, weniger wichtig für die 
Geſchichte, aber beneidenswerter als das des Künſtlers, 
den ſie begeiſterte. Denn die Ausſtrahlungen ihres Geiſtes 
waren für die Mitwelt, nicht wie die des ſeinen, für die 
Nachwelt beſtimmt. 

In Vittoria Colonna fand Michelangelo höchſte Geiſtes— 
kultur und Ariſtokratie vereinigt. Sie hatte verwandte 
Intereſſen für die religiöſe Bewegung, für die Dichtkunſt 
der Zeit, ſie begriff den Geiſt, aus dem heraus Wichel— 
angelo ſeine Werke ſchuf. Vor allem aber hatte ſie die 
Leichtigkeit der Formen, die Beweglichkeit des Sinnes, 
um die er ſich in ſeinen komplizierten Gedichten und 
Briefen vergebens mühte. Sie wußte im Verkehr mit 
Michelangelo und ſeinen Freunden zu vermitteln, das 
Geſpräch in angenehme, reizvolle Formen zu leiten und 
dabei den großen Künſtler immer in den Mittelpunkt 
der Unterhaltung zu ſtellen. Sie wußte ihm mit dem 
Verſtändnis kluger Frauen über kleine Sorgen, die 
andere kaum beachtet hätten, und die ſeinem Herzen viel— 
leicht am nächſten lagen, hinwegzuhelfen. Als Dank für 
das Überſehen nichtiger Schwächen teilte er ſich ihr mit 
der Offenheit des Kindes mit, die bei ſeinem mißtrauiſchen, 
leicht verletzlichen Weſen Wunder nimmt. Seiner großen 
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Natur war es gemäß, daß feine Verehrung für fie keine 
Grenzen kannte, wie es ſich etwa in folgendem Sonett 
ausdrückt: 


Beglückter Geiſt, Du weckſt zu neuen Freuden 
Dies Herz, ſchon halb dem Tode hingegeben, 
Du kamſt mit Deiner Huld mich zu beleben, 
Die andere, ſoviel Beſſre, mir beneiden. 

Durft' ich an Dir mein ſtaunend Auge weiden, 
So willſt Du nun die Seele mir erheben 

Mit Edlem, das Dein Geiſt Dir eingegeben, 
Und fo in Hoffnung wandelft Du mein Leiden. 


Und für die Huld, die nur zum Ruhm gedeihet, 
Die mich erhob in gramerfüllten Tagen, 
Nimm allen Dank, den dieſes Blatt Dir weihet. 


Denn nur vermeſſen wär' es, wollt ich wagen, 
O Herrin, Dir für leuchtende Gedanken 
Mit ſchlechtem Werke meiner Hand zu danken. 


Mehr als in den Gedichten oder Briefen Vittoria 
Colonnas liegt die Bedeutung ihrer Perſönlichkeit in den 
an Michelangelo gerichteten Worten, die bezeugen, wie 
weit fie in das Verſtändnis des Menſchen einzudringen 
vermochte: „Wer Eure Werke kennt, kennt nur den 
geringeren Teil von Euch.“ Niemand außer ihr hat von 
ſeinem harten und eckigen Charakter ein ſo leuchtendes 
Zeugnis abgelegt. Es war ihr unſterbliches Werk, daß 
er, der Einſame und Zurückhaltende, ſich ſo mitteilte, daß 
ſeine wahre Perſönlichkeit aus den Tiefen zum Licht kam. 
Der Einfluß, den dieſe Befreiung ſeines Selbſt auf ſeine 
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Werke ausübte, muß tief gewefen fein, darf man einen 
Schluß aus den leidenfchaftlichen Schmerzensausbrüchen, 
die ihr Tod in ihm erregte, ziehen. 

Wir haben keinen Grund zu zweifeln, daß, was 
Vittoria Colonna, was die beſten Freunde des Künſtlers 
von ihm ſagten, ſeine Natur ſei groß angelegt geweſen 
wie ſeine Werke, die Wahrheit traf. Wie könnte es 
auch anders ſein? Die Theorie, daß ſich der Künſtler, 
wie er ſich in ſeinen Werken offenbart und wie er ſich 
als Menfch gibt, nicht decke, hat von jeher nur die 
Oberfläche geſtreift. Als Künſtler teilte ſich Wichel— 
angelo in der Form mit, die ſeinem Geiſt die einzig 
gemäße war, in der bildenden Kunſt. Es war natürlich, 
daß ihm die Übertragung ſeines Weſens in Worte oder 
in gewandte Umgangsformen nicht ſo leicht wurde: ſonſt 
wäre er Dichter oder Schauſpieler auf der Bühne oder 
in der Geſellſchaft geworden. Die Mißverſtändniſſe, denen 
er ſich ausſetzte, entſtanden aus der Begrenztheit ſeines 
Weſens gegenüber den Nebenſächlichkeiten des Lebens, 
Grenzen, die ihm geſetzt waren, als Ausgleich zu der 
unermeßlichen Begabung auf anderem Gebiete. 
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it dem Namen Tizians verbindet ſich die Vor— 
ſtellung einer ſo überragenden Erſcheinung, daß 
man annehmen möchte, ſchon der erſte Anblick 
ſeiner Werke müſſe überwältigend ſein. In der Tat nehmen 
einige ſeiner Gemälde durch eine unvergleichliche Farben— 
ſchönheit und eine weltliche Sinnesfreude unmittelbar für 
ſich ein. Wem aber die Kunſt nicht nur eine liebliche Zu— 
gabe zum Leben, ſondern ein inneres Erlebnis iſt, wird ſich 
nicht ſo ſchnell in ein richtiges Verhältnis zu der ganzen 
Künſtlerperſönlichkeit zu ſetzen vermögen. Wir Deutſche 
ſind geneigt, in großen Künſtlern nach deutlich ausgeſpro— 
chenen Lebensidealen oder gar Weltanſchauungen zu ſuchen, 
wie fie ſich in Meiſtern wie Michelangelo oder Rembrandt 
offenbaren. Es ſcheint uns beſonders zuzuſagen, wenn ſich 
uns der Künſtler durch ein eindringliches, leidenſchaftliches 
Weſen bemerkbar macht und uns in unſerem ſchwer beweg— 
lichen Gemüt lebhaft aufrüttelt. In dieſem beunruhigenden 
Sinne wirkt Tizians Kunſt nicht. Anders ſein Antipode 
in Venedig, Tintoretto, deſſen Kunſt gelegentlich von deut— 
ſcher Seite als der Tizians überlegen hingeſtellt wurde. 
Tintorettos kreiſelförmig bewegte Geſtalten, die in Licht 
und Pracht einherfahren, ſprechen ununterbrochen eine ge— 
waltſame Sprache. Es iſt, als ſuchte dieſer Künſtler 
die zurückhaltend und natürlich ſich bewegende Geſtalten— 
welt Tizians zu übertönen. Ohne daß es ihm gelänge. 
Denn die Nähe der Wirklichkeit in Tizians Kunſt wirkt 
ſtärker als aller Rauſch in den Werken Tintorettos. 
Tizian hat ſich ſchwerlich um große Lebensideale, ge— 
ſchweige denn um Weltanſchauungen gekümmert. Der 
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Beſitz einer vollkommenen Lebensform war vielleicht das 
ihm allein Erſtrebenswerte, wenn er ſie nicht ſchon von 
Natur beſaß. Eine bezaubernde Geſte war ihm, dem 
Ariſtokraten des Lebens, gewiß lieber als die tiefſinnigſte 
Kunſtbetrachtung. Sie genügte ihm als Ausgangspunkt 
für eine Schöpfung. Wir ſtellen uns leicht den Werde— 
gang eines Meiſterwerkes zu kompliziert vor. Tizian 
ſchreibt einmal an Philipp II. über die Bilder, die er ihm 
als Wandſchmuck für eines der Prunkgemächer ſendet: 
er habe auf dem einen Bild eine nackte weibliche Geſtalt 
von der einen, auf dem anderen dieſelbe Geſtalt von der 
anderen Seite gezeigt, ein weiteres Bild werde die Figur 
wieder von einer neuen Seite zeigen; dieſe Abwechſlung 
werde dem Camerino einen anſprechenden Anblick ge— 
währen. — Wie lächerlich erſcheint vor ſolchen naiven 
Außerungen alle Kunſtphiloſophie über die Berechnung 
der Kompoſitionen des Meiſters. Freilich, nicht alle Künſt— 
ler arbeiteten ſo, eine, man möchte ſagen, kunſtloſere Über- 
tragung des Geſehenen als bei Tizian hat es ſelten 
gegeben. Daher das oft Regelloſe ſeiner Kompoſitionen 
— niemand hat in dieſer Hinſicht befreiender auf die 
ſpätere Kunſtentwicklung gewirkt als er — daher aber 
auch das Selbſtverſtändliche im Benehmen ſeiner Geſtal— 
ten. Mit Recht ſagte Pietro Aretino von den Werken 
ſeines Freundes, daß neben ihnen die Werke aller an— 


deren Maler künſtlich wirkten. Mehr als fonft bei geni- 


alen Künſtlern ſcheint bei Tizian alles, was er zu dem 
Urbild hinzutat, inſtinktiv, ohne künſtleriſche Berechnung 
hinzugefloſſen zu ſein. 

Es iſt wohl kein Zufall, daß Tizian für viele Eng- 
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länder der Inbegriff aller Kunſt ift, daß ein Mann wie 
Ruskin die Verſenkung in ein Werk Tizians als letzten 
und höchſten Lebensgenuß bezeichnete. Was den gebildeten 
Angelſachſen auszeichnet, iſt ſeine Lebensform, eine Art, 
ſich zu benehmen, die ihm Stil gibt. Man kann wohl be— 
greifen, daß ihm Tizian als die Vollendung eines Ideals, 
um das er ſich unbewußt bemüht, erſcheint. Wie bei 
Tizian, iſt auch bei ihm die ariſtokratiſche Geſte aus Lebens— 
bejahung, Selbſtſicherheit und Gedankenloſigkeit geboren. 

Dieſer Stil in den Werken Tizians entgeht uns leicht 
bei einer erſten Bekanntſchaft mit ihnen. Wir wundern 
uns zunächſt über nichts ſo ſehr, als über das irdiſche 
Weſen dieſes Meiſters, dem doch der Ruf des göttlichen 
vorausgeht. Dies gilt vor allem für ſeine ſpäteren Werke. 
Scheuen wir uns nicht, ihnen mit Offenheit gegen uns 
ſelbſt gegenüberzutreten, als ſeien es Werke eines Fremden, 
deſſen Namen wir nicht kennen! Auf die Gefahr hin, 
daß wir in eine übertrieben ſcharfe Kritik, wie wir ſie 
Fremden gegenüber anzulegen pflegen, verfallen. 

Schon in manchen frühen Werken Tizians, die noch 
von dem zarten Hauch der Kunſt Giorgiones umweht 
ſind, erſcheinen die Frauengeſtalten faſt zu üppig, die 
Männer zu ſehr auf ein prächtiges Außere eingeſtellt. 
Der Traum Giorgiones iſt Wirklichkeit geworden, und 
die Wirklichkeit erſcheint weniger ſchön als der Traum. 
Die „ſchlummernde“ Venus Giorgiones in jenem Wunder— 
werk der Dresdner Galerie iſt in der Schilderung Tizians 
in den Uffizien „erwacht“, wie Jakob Burckhardt ſagt, 
erwacht mit der ganzen Wirklichkeit ihrer Sinne. Und 
doch iſt dies Werk der mittleren Zeit des Künſtlers in 
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der Auffaſſung zurückhaltend, verglichen mit jenen ſpäteren, 
für Philipp II. gemalten Venusgeſtalten, die durch ihr 
offenkundig ſinnliches Weſen auffallen und die Kunſt 
des Rubens vorgebildet zeigen. Die Bemerkung des 
Künſtlers: er habe nie in ſeinem Leben ein Mädchen ge— 
ſehen, in deren Zügen er nicht Sinnlichkeit (lascivia) 
entdeckt habe, hilft uns zu ihrem Verſtändnis. Auch gibt 
Tizian, je freier er ſich entwickelt, deſto weniger auf ge— 
wollte Schönheit der Linien, auf gewählte Stellungen, 
auf Ruhe und Geſchloſſenheit der Kompoſition. Es gibt 
religiöſe Werke aus ſeiner letzten Zeit, in denen ſich über— 
große Geſtalten des Vordergrundes in faſt grotesker Be— 
wegung wirr durcheinanderdrängen, in denen man nach 
den Hauptfiguren ſuchen muß. Und dieſe Hauptfiguren, 
beſonders ſeine Chriſtusgeſtalten, haben nicht das Durch— 
geiſtigte, das wir in ihnen, namentlich nach der Kenntnis 
des in ſpäteren Zeiten in der Kunſt Erreichten, erwarten. 

Und nun ſeine Porträts. Wie weit ſind die meiſten 
von ihnen von jedem Bemühen um Verſchönerung der 
Züge entfernt. Tizian hat die häßlichſten Männer, wie 
Alfonſo d'Eſte oder Johann Friedrich von Sachſen, ähn— 
lich gemalt und hat ſich nicht geſcheut, Frauen von außer— 
gewöhnlich unſchönen Zügen, wie die Spilimbergo, rück— 
haltlos zu porträtieren. Seine berühmteſten Bildniſſe 
aber vielleicht ſind ſolche von Perſönlichkeiten, die einen 
wohl bedeutenden, aber nicht gewinnenden Eindruck machen, 
Charaktere, die alles eher als Güte und Menſchlichkeit be— 
ſaßen, wie Pietro Aretino, Karl V., Franz I. und Philipp II. 

Wie kam es, daß dem Künſtler gerade die Bildniſſe 
ſolcher weltlicher Machthaber, die mit einem anderen Maß— 
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ſtab als dem einer hohen Moral gemeſſen werden wollen, 
beſonders gelangen? Beſaß der Künſtler ſelbſt den Sinn 
für den Erwerb weltlicher Macht mit weltlichen Mitteln, 
hatte er ein beſonderes Verſtändnis für eine kluge, eigen— 
nützige Behandlung der Menſchen? Der Charakter der 
großen Künſtler ſcheint ſo beſchaffen, daß er irgendeine be— 
deutungsvolle Seite ſeines Zeitalters wie im Spiegelbild 
enthält. Nur ſo vermag ſeine Kunſt von dieſen Eigen— 
heiten einer Epoche einen klaren Begriff zu geben. War 
nun vielleicht Tizian dafür vorgebildet, daß er die größten 
Herrſcher des damaligen Europa, die vor allem Meifter der 
Diplomatie waren und den Renaiſſancefürſtentyp zu einem 
europäiſchen machten — jene beiden Kaiſer, Karl V. und 
Philipp II., den franzöſiſchen König Franz I. und den 
Papſt Paul III. — mit dem ganzen Reichtum ihrer 
Pſychologie im Bildnis zu erfaſſen vermochte? 


1. Der Charakter 


Aus ſeinem am Gebirge gelegenen Heimatdorf Cadore 
bringt der angeſehenen, bürgerlichen Eltern entſproſſene 
Künſtler eine Lebensenergie und einen Ehrgeiz mit, den 
wir bald ebenſoſehr im Kampf um die erſte künſtleriſche 
Stellung in Venedig wie im Kampf um eine geſellſchaft— 
liche Poſition und um Reichtümer betätigt ſehen. Wenn 
Tizian in ſeinem erſten Geſuch an den Rat der Stadt 
ſchreibt: er habe die Malerei erlernt, „nicht ſowohl aus 
Habgier, als um ſich ein wenig Ruhm zu erwerben“, 
ſo gewinnen wir ſpäter den Eindruck, daß es ihm um 
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das eine ebenfo wie um das andere, auf das er, indem 
er es von ſich weit, fo auffällig die Gedanken lenkt, zu 
tun ſei. Kleinlichkeit in Gelddingen, ja Geldgier iſt auch 
bei Künſtlern nicht ſelten, wenn auch nicht ſo häufig wie 
das Gegenteil, die vollkommene Verachtung des Geldes. 
Beide entgegengeſetzte Eigenſchaften entſpringen demſelben 
Zwang, das Leben durch unregelmäßige Einkünfte, deren 
Quellen vom Geſchmack der Menge in unberechenbarer 
Weiſe reguliert werden, zu erhalten. Auch eine andere 
Eigenheit mancher Künſtler, die Schlauheit in der Be— 
handlung kaufkräftiger Freunde, wird durch die Not— 
wendigkeit des Einzelverkaufs ihrer Werke großgezogen. 
Bei Tizian ſcheint nun das Einfangen von Auftrag— 
gebern Syſtem geweſen zu ſein, ſpäter, als er an Beſitz— 
tümern reich genug war, ließ ihn dann die Erwerbsluſt 
nicht mehr los. Die Mittel, die er dabei anwandte, 
machen ihm wenig Ehre. 

Schon zu Lebzeiten Giovanni Bellinis bemühte er ſich 
bereits um deſſen Stellung als Stadtmaler, obgleich er 
ihm doch viel verdankte, ja ſeine Kunſt ganz auf die 
dieſes Altmeiſters der venezianiſchen Malerei aufbaute. 
Als dann der Rat der Stadt dem Künſtler die Stellung 
nach dem Tode Bellinis unter gewiſſen Bedingungen, zu 
denen die Herſtellung eines Schlachtenbildes im Dogen— 
palaſt gehörte, bewilligt hatte, bezog der Künſtler nun 
zwar ſein Gehalt, aber um jene Verpflichtung kümmerte 
er ſich nicht mehr. Fünfundzwanzig Jahre hielt er die 
Signoria mit Verſprechungen hin, bis er endlich mit 
der Entziehung ſeines Einkommens bedroht, zur Aus— 
führung des Gemäldes gezwungen wurde. 


Abbildung 32. Tizian: Aſſunta (Jusſchnitt) 


Venedig, Akademie 
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Eigentümlicher noch berührt die Freundſchaft Tizians 
mit Aretino, jenem rückſichtsloſen, durch unſittliche Gedichte 
berühmten Intriganten, der ſich durch Anmaßung und 
Zwiſchenträgerei eine gefürchtete Stellung in Italien ver— 
ſchafft hatte. Fürſten und Künſtler, die Aretino mit Ver— 
leumdung bedrohte, wenn ſie ihm nicht gutwillig Geld— 
geſchenke, koſtbare Kleidungsſtücke oder Kunſtwerke über— 
wieſen, waren ihm geradezu tributpflichtig. Mit ihm 
ſcheint Tizian eine Art Geſchäftsverbindung eingegangen 
zu ſein, die auf gegenſeitige Förderung ihrer Intereſſen 
hinauslief: Aretino lockte Perſönlichkeiten, die ihm und 
ſeinem Freunde nützlich ſein konnten, herbei und beſaß 
das Recht, ihnen Werke Tizians zu verſprechen, Tizian 
ſetzte ſich in gleicher Weiſe für Aretino ein und ſchickte 
gelegentlich einem geſuchten Auftraggeber ein von ihm 
gemaltes Porträt Aretinos ungefragt ins Haus. Das 
einzig Verſöhnliche bei dieſem Betriebe iſt nur der gute 
Humor, mit dem er von dem Paar, dem ſich als Dritter 
im Bunde der Bildhauer Jacopo Sanſovino zugeſellte, 
ausgeübt wurde. 

Später behelligte Tizian hauptſächlich Karl V. und 
Philipp II. mit Bitten um Aufträge und Anliegen um 
Pfründen, obgleich ihm der Kaiſer eine außergewöhnliche, 
für einen Künſtler bis dahin noch nie erreichte Poſition 
verſchafft hatte. Wie im großen Stil damals Fürſten 
und Päpſte ihre Hausmacht zu vergrößern trachteten, ſo 
ſuchte auch Tizian den Einfluß ſeiner Familie zu er— 
weitern. Wenn es galt, ſich um gutbezahlte Stellungen 
für ſeine Söhne zu bewerben, ſcheute er ſich nicht, Armut, 
hohes Alter, und trotz ſeiner guten Konſtitution, Gebrech— 
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lichkeit vorzuſchützen, um ſchneller zu feinem Ziel zu 
kommen. Als ſeine Frau geſtorben war, wurde der Rat 
der Stadt Venedig durch einen Freund Tizians darauf 
aufmerkſam gemacht, daß der Künſtler von dem Unwohl— 
ſein, das ihn befallen habe, ſchneller geneſen werde, wenn 
er eine gewiſſe, von ihm für ſeinen Sohn erbetene 
Pfründe bald erhalten werde. Denſelben Sohn hieß er 
dann in geiſtlichen Gewändern gehen, weil er hoffte, 
auf dieſe Weiſe ſchneller die Sinekure, die er für ihn 
beantragt hatte, zu erlangen. 

Die an den ſpaniſchen Hof gerichteten Briefe aus 
den letzten Lebensjahren des Künſtlers ermüden durch 
ihre dauernden Klagen um ausſtehende Zahlungen. Da— 
bei handelt es ſich vielfach um Werke, die der Künſtler, 
ohne dazu aufgefordert zu ſein, an den Hof Philipps II. 
geſchickt hatte. Über das Alter, das Tizian erreichte, 
ſind wir deshalb nicht genau unterrichtet, weil er ſich, 
wie es ſcheint, um Witleid zu erwecken, dem Kaiſer gegen— 
über um vielleicht zehn bis fünfzehn Jahre älter ausgab, 
als er war. 

Statt den doch vergeblichen Verſuch zu wagen, die 
menſchlichen Schwächen des Künſtlers in Tugenden um— 
zudeuten, ziehen wir es vor, auf die Erfolge hinzuweiſen, 
die er durch ſein Auftreten der Welt gegenüber zu ver— 
zeichnen hatte. Indem Tizian jede Gelegenheit benutzte, 
um ſich ſelbſt und ſeine Kunſt bekannt zu machen, hat er 
die Augen der Mitwelt nicht nur in Italien, ſondern in 
ganz Europa in einer Weiſe auf ſich gelenkt, wie es in 
älterer Zeit wohl kaum einem Künſtler wieder gelungen 
iſt. Er hat den Stand des Künſtlers dadurch ſozial ge— 
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hoben und wurde, wenn auch nicht im beften Sinne, 
vorbildlich für alle die, die ſeither mit dem Künſtlerſtolz 
den praktiſchen Sinn für Erwerb von Anſehen und 
Stellung verbanden. 

Wer wollte es einem Menſchenkenner wie Tizian 
verdenken, wenn er die Welt behandelte, wie er glaubte, 
daß ſie es verdiene? Und ſchätzte er das Publikum nicht 
richtig ein? Als es hieß, Tizian gehe zum Kaiſer — ſo 
erzählt Aretino — da ſtürmten die Kunſtfreunde das 
Atelier des Meiſters, um ſich ſchnell ein Werk des 
Meiſters zu ſichern. Der Künſtler wird ſich darüber 
keiner Täuſchung hingegeben haben, daß die Mitwelt zu 
keiner Zeit dem großen Künſtler die Geldmittel nur um 
ſeiner Kunſt willen in den Schoß geſchüttet hat, daß er 
ſich noch nie Reichtümer erwerben konnte, wenn er ſich 
nicht ſelbſt darum kümmerte. 

Es war damals nicht anders als heute Der große 
Künſtler mag wohl zu Lebzeiten einen kleinen Kreis von 
wahren Freunden ſeiner Kunſt um ſich ſammeln, die Ver— 
mögenden, zu denen dieſe ſelten gehören, werden ſchwerlich 
durch den Anblick ſeiner Werke allein zu Kunſtmäzenen 
werden. Wie viele ſind in ihrem Urteil ſo ſicher, daß ſie 
einen Teil ihres Vermögens für die Überzeugung einfegen, 
daß die Werke neu auftauchender Künſtler Ewigkeitswert 
haben? Hätte Tizian ſich nicht ſelbſt mit den Ellenbogen 
einen Weg bis zu den großen Herrſchern ſeiner Zeit ge— 
bahnt, die europäiſche Welt hätte ſchwerlich ihr Augenmerk 
zu ſeinen Lebzeiten auf ihn gelenkt. Wir mögen es ihm 
inſofern danken, als es ihm dadurch ermöglicht wurde, 


uns ihre Bildniſſe zu überliefern. Es konnten dann frei— 
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lich nicht Bildniſſe von der erſchütternden feelifchen Tiefe 
wie die der armen, leidenden Menſchen Rembrandts, der 
ſelbſt in anderen Schichten lebte, werden. Denn ein— 
mal waren die hochſtehenden Perſönlichkeiten, die Tizian 
zu porträtieren hatte, anders beſchaffen, zum anderen 
mußte ein Künſtler, der ſich zu ihnen emporgearbeitet hatte, 
von Natur anders begabt ſein als einer, der den Lockungen 
der Welt widerſtand und freiwillig da verblieb, wohin 
er von Geburt gehörte. Der welthiſtoriſche Zug der großen 
Bildniſſe Tizians ſchließt die Innerlichkeit der Werke eines 
der Einſamkeit ergebenen Philoſophen aus. 

Es traf ſich gut, daß Tizian auf ſeinem Wege zum 
Weltruhm zwei Kaiſern begegnete, die bei ihrem welt— 
umſpannenden Ehrgeiz jedes Wachtmittel zu benutzen 
verſtanden und in dieſem Sinne auch die Kunſt ſich 
dienſtbar machten. Wenn Karl V. den Meiſter aufs 
Höchſte ehrte, wenn er in dem Schreiben, in dem er ihn 
zum Hofmaler und Pfalzgrafen ernannte, auf Alexander 
den Großen und Auguſtus hinwies, die ihren Hofmalern 
ähnliche Gunſt erwieſen hätten, ſo wäre es verkehrt, daraus 
folgern zu wollen, daß der Kaiſer ein außergewöhnlicher 
Kunſtkenner geweſen wäre. Wohl liebten Karl und Philipp 
die Bilder Tizians, — verſtand er es doch, auf den merk— 
würdigen Geſchmack dieſer Kaiſer, der bald nach ſtark 
ſinnlichen, bald nach orthodox kirchlichen Darſtellungen 
verlangte, einzugehen — aber es war auch nicht unweſent— 
lich, daß Tizian, wie er ihrer Eitelkeit ſchmeichelte, ſo 
auch dazu beitrug, ihr Anſehen bei den Untergebenen, 
bei denen der Kaiſer gern als Kunſtfreund galt, zu 
fördern. Unbewußt ward ein geheimer Pakt zwiſchen 
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Künſtler und Mäzen geſchloſſen, der fich auf reale Inter- 
eſſen gründete. x 

Das Gewaltſame, ja fait Brutale in der Natur 
Tizians, auf das ſein Lebensgang ſchließen läßt, kommt 
in den Selbſtbildniſſen zum Ausdruck. Er hat im Außeren 
eine gewiſſe Ahnlichkeit mit ſeinem Freunde Aretino. 
Freilich iſt alles maßvoller, weniger grob gebildet, der 
derb ſinnliche Zug tritt zurück. Aber auch dem Künſtler 
ſcheint der Wahlſpruch Aretinos: „Vivere resolutamente“ 
gleichſam ins Geſicht geſchrieben. Auch bei ihm liegt in 
der Haltung Berechnung auf einen ſtarken Eindruck gegen— 
über der Außenwelt. Als eine pompöſe Erſcheinung tritt 
uns Tizian auf dem Berliner Bild entgegen, als fordere 
er mit Entrüſtung von der Welt Anerkennung und ſei 
gewillt ſie zu erzwingen, wenn ſie ihm verſagt wird. 
Weiter geht die Ahnlichkeit mit Aretino jedoch nicht. 
Die Augen, die bei dem Literaten, wie häufig bei 
Männern, die viel und herausfordernd reden, hervor— 
gequollen ſind, liegen bei Tizian tief, ſind in die Ferne 
gerichtet und zeugen von einer ausgebreiteten und doch 
intenſiven Beobachtung. Der Ernſt des Lebens hat den 
Kopf gewaltig durchmodelliert, und raſtloſe Arbeitskraft 
gab ihm den Ausdruck innerlich tätiger Energie, die in leb— 
haftem Gegenſatz zu dem äußerlichen, prunkhaften Weſen 
Aretinos ſteht. 

Noch verdient die ſchöne Regelmäßigkeit der Züge 
Tizians hervorgehoben zu werden. Es ſcheint in der Tat, 
als ob äußere Bildung des Menſchen mit ſeinem Schön— 
heitsgefühl in Beziehung ſteht, als ob die äußere Er— 
ſcheinung großer Künſtler gewiſſe Schlüſſe auf Propor— 
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tionen ihrer Geſtalten und das Weſen ihrer Kompoſitionen 
geſtattet. Lionardo, Raffael und Tizian waren ſchöne 
Menſchen, ſo ſind auch die Geſtalten ihrer Phantaſie an 
Vollkommenheit der äußeren Bildung kaum je wieder 
erreicht worden. Michelangelo und Rembrandt hatten 
nach gewöhnlichen Begriffen unſchöne Geſichtszüge. Die 
Formen des Geſichtes Michelangelos mit den plötzlich 
hervorquellenden Kurven paſſen zu denen ſeiner gemalten 
und gemeißelten Figuren mit ihren unverhältnismäßig 
maſſierten Körperteilen. Und Rembrandts große Kunſt 
lag gewiß nicht in der Richtung der ſchönen Verhältnis— 
mäßigkeit der einzelnen Figur, mit ihren Proportionen, 
mit dem richtigen Abwägen der einzelnen Zeile feiner. 
Kompoſitionen hat er wohl am meiſten zu kämpfen 
gehabt. 

Aber nicht nur die Form, auch das Weſen der Ideal— 
geſtalten des Künſtlers muß dem ihres Schöpfers gleich 
ſein. Im Beſitz der Kunſt, der Außenwelt einen über— 
wältigenden Eindruck zu machen, beherrſcht von der Freude 
an der Fülle des Lebens, begabt mit einer geſunden 
Natur und einem glücklichen Temperament, mit einer 
klaren, mehr vom Willen als vom Gemüt beherrſchten 
Lebensauffaſſung, ſo erſcheint uns Tizian nach den Zeug— 
niſſen der Zeitgenoſſen und der Selbſtbildniſſe, und von 
dieſem Geiſt ſind auch die Geſchöpfe ſeiner Phantaſie be— 
ſeelt, dieſe lebensbejahenden, ſtolz von dem Bewußtſein 
ihrer Exiſtenz mehr als von tiefen Gedanken erfüllten, 
heiteren und glücklichen Weſen. 
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2. Der Aufſtieg 


Die Blüte der venezianiſchen Malerei erfcheint in der 
Kunſt Giorgiones noch als Knoſpe, in der Kunſt Tizians 
iſt ſie voll entfaltet. Freilich erſt in der reiferen Kunſt 
des Meiſters, in den Frühwerken iſt die Knoſpe ſchon 
gefüllt, dem Zerſpringen nahe. Darin liegt ihr Reiz. Die 
Madonnen des jungen Tizian haben noch die weichen 
Züge, den unbeſtimmten Blick der Frauen Giorgiones, 
aber faſt zuſehends recken ſich die Glieder, dehnen ſich die 
Formen, die Haare fließen in üppigeren Wellen, die Ge— 
wänder bauſchen ſich herrlicher. Ein weltlicheres Geſchlecht 
iſt auf die Erde geſtiegen. 

Das verſchiedene Temperament des Lehrers und 
Schülers zeigt deutlich ein Vergleich des Bildniſſes eines 
jungen Edelmannes von Giorgione im New Vorker Mu— 
ſeum mit dem unter dem Namen Arioſts bekannten Ge— 
mälde Tizians in der Nationalgalerie in London (Abb. 31). 
Giorgione entdeckt in ſeinem Modell eine weiche, vibrierende 
Seele. In kurzen Schwüngen des Pinſels iſt der ſenſible 
Umriß geführt, eine kaum ſpürbare Drehung des Kopfes 
hilft zur plaſtiſchen Formung der Züge und bis in die 
Spitzen der Finger, von denen der Handſchuh geſtreift 
wird, zittern die feinen Nerven. Vielleicht war das Modell 
gar nicht durchgeiſtigt, aber der Künſtler konnte es nicht 
laſſen, vor ſeine Augen einen Schleier von Träumen zu 
weben. Wir ſpüren hinter dieſem Werke einen Meiſter, 
der ſelbft mit einem transparenten Weſen begabt war, das 
faſt zu überſinnlich für dieſe Welt erſcheint. — Aus dem 
Bildnis Tizians dagegen ſpricht durch die dämmernden 
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giorgionesken Umriſſe hindurch ein ſelbſtbewußter, ge— 
ſunder Wirklichkeitsſinn. Dieſem Meiſter kommt es we— 
niger auf die Schattierungen des ſeeliſchen Lebens, als 
auf eine eindrucksvolle Außenſeite der Erſcheinung an. 
Kein Anflug von Melancholie, wie in Giorgiones Bildnis, 
kühle Selbſtſicherheit liegt auf den diſtinguierten, aber 
leeren Zügen. Der aufgelehnte Arm mit dem präch— 
tigen Armel, die beſtimmte Drehung des Kopfes drückt 
Haltung und Stolz aus. Die Umriſſe ſind groß und all— 
gemein, ſchwerfällig verglichen mit denen Giorgiones. 
Wir werden durch die weiche, halbdunkle Atmoſphäre 
auf etwas Geiſtiges vorbereitet, aber in Ausdruck und 
Geſtaltung quillt immer wieder die Form über den Geiſt 
hinaus. Ein von Myſtik nicht belaſteter, junger Meiſter 
tritt in der ganzen Fülle ſeines gewichtigen Weſens vor 
uns hin. 

Die hohe Vollkommenheit der frühen Werke Tizians 
zeigen, welche außerordentliche Gaben die Natur dem 
Künſtler mitgegeben hatte. Er war kein Suchender und. 
hatte keine Schwierigkeiten im Kampf mit ſeinem eignen 
Weſen zu überwinden, er erkannte inſtinktiv, wo ſeine 
Kunſt anknüpfen mußte, und fand, leicht ſchaffend, ſo— 
gleich den Weg zu höchſten Triumphen. Welcher Gegen— 
ſatz, vergleicht man dieſe göttliche Jugend mit dem ge— 
quälten Anfängertum großer nordiſcher Künſtler wie 
Dürers oder Rembrandts. Während ſie, unſicher nach 
allen Seiten Umſchau haltend, mühſam einen eigenen, 
aber lange noch unbeholfenen Stil entwickeln und erſt 
in vorgerücktem Alter zu innerem Gleichgewicht gelangen, 
erſcheint bei manchen der größten Meiſter des Südens 
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die Jugend faſt als ihre ſchönſte Zeit. Wie die Sonne 
des Südens die Menſchen raſcher zu harmoniſcher Fülle 
reift, fo ſcheinen auch die jugendlichen Werke ihrer 
Künſtler unter einem glücklicheren Himmel als dem des 
grauen Nordens geboren. Was ließe ſich Vollkommeneres 
denken als Donatellos tapferer Georg an Or San 
Michele, als Wichelangelos Pieta in St. Peter oder 
Lionardos frühe Verkündigung in den Uffizien? 

Tizian ſelbſt hat kaum etwas Vollkommeneres ge— 
ſchaffen als ſeine „himmliſche und irdiſche Liebe“ oder ſeine 
„drei Lebensalter“, deren Entſtehung doch noch in den 
Beginn ſeiner Entwicklung fällt? Wahrhaft arkadiſche 
Glücksgefilde entrollt der Liebling der Götter vor unſeren 
ſehnſüchtigen Augen. Ein Geſchlecht, frei von tiefſin— 
nigen Ideen und geiſtigen Kämpfen, wohnt hier in— 
mitten einer königlichen Natur, umgeben von einladenden 
Wieſen und freundlichen Hügeln, die von blauen Bergen 
in der Ferne begrenzt, von einem mit weißen Wolken 
beſtreuten Frühlingshimmel überdacht ſind. Und dieſes 
Geſchlecht lebt dahin, eng an die Natur geſchmiegt, ganz 
Körper, ganz ohne Gedanken, in Licht und Freiheit ge— 
badet, unbewußt und doch in herrlicher Körperfülle der 
Sinnenfreude hingegeben. Da erkennen wir in Tizian 
den Sohn der Berge, der ins Tal heruntergeſtiegen iſt 
und uns von den braungebrannten Leibern der kräftigen 
Hirtenknaben und den blonden Haaren der nach Erleben 
dürſtenden Mädchen erzählt. So erſcheint dem noch 
Bergesluft atmenden Künſtler in ſchimmernder Jugend 
die glückliche Folge der Lebensalter: In der Sonne auf 
friſchgrünem Raſen tummelt ſich das Kind, fpielt bis es 
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ermüdet, wohlig von der Sonne erwärmt, in Schlaf 
fällt. In unbekannter Ferne erſcheint das Alter als 
Greis, der behaglich in Gedanken verſunken, vom Abend— 
glanz geſtreift, am Hang ſitzt. Aber die Krone des 
Lebens iſt die Gegenwart: die unſchuldige Liebe des 
Jünglings, der mit Flötenſpiel das geliebte Mädchen ge— 
wonnen hat, nun kniet ſie neben ihm, den Arm um ſein 
bloßes Knie gelehnt, die Flöte in den Händen, die zu 
ſpielen ſie von ihm lernen will, und die zu ſpielen ſie 
über der Nähe des Geliebten vergeſſen hat. Aug in 
Auge erfreuen ſich beide eines glücklichen Tages. 

Wie wird ſich die Künſtlerſeele, die hier die Rein— 
heit erſter Liebe jugendlich miterlebt, entfalten, wenn ſie 
zu wahrer Leidenſchaft erwacht? Schon ſteigt ein heißes 
Verlangen in ihr auf, als die Heilige Jungfrau in der 
Aſſunta den von Sehnſucht erfüllten Apoſteln begeiſtert 
entſchwebt. Triumphe des Glückes aber feiert der dich— 
tende Künſtler, als er ſich, in Bacchus verwandelt, im 
Taumel der Leidenſchaft der lange gefuchten, endlich ge— 
fundenen Ariadne feurig entgegenſchwingt. 


Die Aſſunta (Abb. 32) iſt vermutlich im gleichen 
Jahre wie die Sixtiniſche Madonna entſtanden (1516). 
Beide Werke wurden von der Nachwelt zu Lieblingen 
unter tauſenden von Meifterwerfen der Malerei aus— 
gewählt. Welchen Eigenſchaften haben ſie es vor allem 
zu verdanken? 

Die Sirtinifhe Madonna iſt uns Heutigen vielleicht 
nicht mehr das, was ſie der vorigen Generation war. 
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Doch vermögen wir unſchwer zu erkennen, was eine mehr 
mit dem Verſtand als mit künſtleriſchem Temperament 
begabte Zeit beſonders anzog. Die kunſtvolle durchſich— 
tige Kompoſition, deren geregelter Aufbau genau berech— 
net iſt, erleichtert dem Auge den erſten Eindruck. Gefällig 
vermitteln die beiden Heiligen zur Seite der Madonna 
den Übergang vom Alltagsleben in eine kirchliche Stim— 
mung, kommen einer nicht allzutätigen Phantaſie entgegen 
und beziehen den Beſchauer ſogleich in das Bereich der 
Himmelskönigin ein. Ihm ſchmeichelt auch das kindliche 
Spiel der beiden, der irdiſchen Welt mehr als der himm— 
liſchen zugewandten Engel im Vordergrund. Und wen 
möchte die Hauptgruppe ſelbſt, die Madonna mit ihrem 
hoheitsvollen, volkstümlichen Ausdruck, mit ihrem leicht— 
beſchwingten Schritt, wen möchte nicht der behaglich auf 
ihrem Arme ſitzende Knabe mit feinem welterfahrenen 
Blick gewinnen? 

Anders geartete Naturen müſſen es geweſen ſein, die 
die Himmelfahrt der Maria Tizians in den Vordergrund 
des Intereſſes der Allgemeinheit rückten, Naturen, die in 
der Kunſt vor allem die Stärke der Perſönlichkeit ſuchten. 

Die mit nüchternem Verſtand begabten Florentiner 
Künſtler um Raffael ſahen auf die Venezianer mit ihren 
ungeſtümen Kompoſitionen herab: ſie warfen ihnen Mangel 
an zeichneriſcher Strenge und an geordnetem Aufbau vor. 
In der Tat, kommt man von der Sixtiniſchen Madonna, 
ſo ſcheint in der Aſſunta eine ungezügelte Phantaſie am 
Werk. Ein ungeheueres Gedränge tut ſich auf und ballt 
ſich zu ſcheinbar ungeregelten Maſſen zuſammen. Kein 
ängſtlich geſchloſſener Umriß der einzelnen Figuren wie 
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bei Raffael, keine abſichtliche Symmetrie in der Anord— 
nung. Blitzartig gezackte Linien trennen helle und dunkle 
Maſſen, die horizontal gegliederten Schichten werden be— 
liebig von vertikalen Richtungen zerriſſen, und einzelne 
Körperteile, Arme und Füße ragen unerwartet aus den 
Gruppen heraus. Doch das iſt unweſentlich. Wir ver— 
geſſen nach dem äußeren Aufbau zu fragen und werden 
unmittelbar in die Wogen eines bedeutenden Erlebniſſes 
hineingezogen. Die Blicke werden hinaufgezwungen, den 
die Arme ſehnſüchtig ausbreitenden Apoſteln nach, zu der 
großen Geſtalt, die im Sturm der Bewegung ſich prächtig 
von einem weitgeöffneten, golden durchleuchteten Raume 
abhebt. Eine Welt ſcheint um ſie zu kreiſen, in deren 
brauſendem Orcheſter ſie die befreiende Melodie iſt. Ver— 
mittlerin zwiſchen Licht und Dunkel, zwiſchen oben und 
unten, iſt ſie ſtärker von Geiſt als die Menſchen unter 
ihr, mächtiger von Körper als die Geiſter über ihr, trägt 
die Kraft des begeiſterten Menſchen in ſich und iſt doch 
erfüllt von der Beſcheidenheit deſſen, der den Himmel 
über ſich offen ſieht. 

Dieſe Madonna hat nicht die göttlichen, abſtrakten 
Formen der Welt Raffaels. Sie hat ſich nicht kampf— 
los von der Erde losgelöſt. In ihr iſt der Übergang 
von der Erde zum Himmel aus eigener Kraft, das Er— 
heben über ſich ſelbſt im Schauer der Verzückung dar— 
geſtellt. Mag ihr auch die Erdenſchwere anhaften, der 
Sieg iſt ihr herrlicher ins Geſicht geſchrieben, als wenn 
er ſchon hinter ihr läge. Aus den unruhigen dunklen 
Tiefen, in denen die Menſchen wohnen, iſt ſie im ſchweren 
Gewölk vom Sturmwind getragen aufgeſtiegen In ihrem 
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wirr bewegten Gewand rauſchen noch die Winde der 
Erde. Aber die Scharen der jauchzenden Engel verkünden 
jetzt den Triumph ihres Wollens, und beruhigend breitet 
ſich in ſanfter Fläche die Erſcheinung Gottvaters über die 
Geſtalt, die doch eben noch von den Angſten der Erde 
durchzittert war. Die Kraft, die Maria erhoben hat, 
teilt ſich den Untenſtehenden mit, die Engel neigen ſich 
den Apoſteln entgegen, berühren mit den Fußſpitzen ihre 
Scheitel, und nun fühlen auch fie ſich der Überirdiſchen 
magnetiſch nachgezogen: ſo wirkt der Zauber der Be— 
geiſterung auf die dumpfe Menge. 

Wieder und wieder iſt die Begegnung Bacchus' mit 
Ariadne auf der Inſel Naxos dargeſtellt worden bis in 
unſere Tage, da ſich Dichtkunſt und Muſik von neuem 
des großen Stoffes bemächtigten. Welche Vorteile haben 
Sprache und Töne gegenüber der bildenden Kunſt, daß 
ſie in langſamer Steigerung die Empfindung bis zur 
höchſten Begeiſterung anzutreiben vermögen, während die 
Malerei den Geiſt der Erzählung in einem Moment zu— 
ſammenpreſſen muß! Iſt es überhaupt möglich, daß wir 
durch einen einzigen Blick auf ein gerahmtes Stück Lein— 
wand aus uns ſelbſt herausgehoben und in ein den Göttern 
gehörendes Reich von Glück und Liebe verſetzt werden, daß 
wie mit einem Zauberſchlag im Nu Alltagsgedanken ver— 
ſchwinden und höchſtes Entzücken an ihre Stelle tritt? 
Wenn je, ſo hat es der Künſtler | in dieſem Werke er— 
reicht (Abb. 33). 

Ein drängender Strom von jauchzenden Geſtalten 
folgt dem jugendlichen Gotte, der von Liebesſehnſucht ver— 
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zehrt im Hain die ſchöne Göttin ſucht. Die Bäume lichten 
ſich zum freundlichen Geſtade, da erſpäht der Suchende 
die Geliebte. In Jubel und Rauſch reißen ihn feine 
Gefühle ihr entgegen, und kühn, wie vom Wirbelwind 


gepackt, ſchwingt er ſich vom Wagen. Wenn es eine 


Liebe auf den erſten Blick gibt, ſo hat ſie hier gezündet. 
Die Blicke treffen ſich, auch ſie, die im leichten Dahin— 
ſchreiten entfliehen wollte, wendet den Kopf, angezogen 
von den übermächtigen Wogen der Gefühle, die ihr ent— 
gegenfluten. Scheu und weiblich ſtrebt ſie von ihm hin— 
weg, als wiſſe ſie nicht, daß ſie ſchon in ſeinen Netzen 
gefangen ſei. Und wo ihre Hand hinweiſt, lockt die blaue 
See, ziehen weiße Wellenkämme plätſchernd zum hellen 
Strand, türmen ſich zackige Höhen in ſchimmerndem Abend— 
ſchein und tut ſich lockend ein weiter, heiterer Himmel auf. 
Zeigt ſie den Weg zur Flucht oder weiſt ſie in die Ferne, 
als wolle ſie ſagen: Dahin, dahin? 

In rieſelnden Meeresſand ſetzen die ſchmiegſamen 
Panther, die mit dem Wagen halten, ihre weichen Pfoten 
und harren des Winkes ihres Herrn, ſie werden nicht 
lange zu warten haben. Gleich weichen Empfindungen 
geleiten ihre ſammetnen Felle aus der Weit der Frau zu 
der des Mannes hinüber. In überwältigendem Sturm, 


alles beherrſchen wollend kommt der junge Gott daher, er 


wirbt um Liebe, als gälte es eine Welt zu erobern. Sie 
aber erſchrickt vor ſeiner Wildheit, unwillkürlich ſucht ſie 
durch Maß und Haltung ſeine unruhige Leidenſchaft zu 
dämpfen. Ganz Selbſtbeherrſchung, vergißt ſie nicht ihr 
Gewand ſorgfältig zu halten, er ganz Ungebundenheit läßt 
den Mantel frei von den Schultern flattern. Die Farbe 
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der Gewänder erzählt von der Seele deſſen, der ſie trägt. 
Rein und weiß wie ein Segel, das ihn durch die Luft 
trägt, ſtrahlt der Mantel des Gottes, aber im Schatten 
leuchtet es in tiefem Rot, Feuer und Wärme verkündend. 
Ariadnes Gewand iſt blau wie die Sehnſucht und der 
Himmel über ihr, Bänder ſchmiegen ſich an die Schultern, 
ſcharlachrot, als verheiße ihre Farbe Erfüllung. 

Bacchus war noch der Erde zugewandt, ehe er Ariadne 
liebte. Das beweiſt ſein laut tobendes Gefolge, die Satyrn 
und Silenen und tanzenden Nymphen. Aber die Begeiſte— 
rung der Liebe hat ihn plötzlich erlöſt von den Banden 
der Erde. Sie aber ſteht für ſich, gleichſam allein, in der 
freien Natur, weggewandt von den wüſten Geſellen des 
Gottes, die ſie nie begreifen wird. Für Bacchus iſt die 
Erfüllung der Liebe die herrliche Geſtalt, die mit ihrer 
Schönheit geſchmückt, am Ufer wandelt. Sie iſt ſein Gott 
geworden, in dem er ſich ſelbſt wieder findet. Ihr aber öffnet 
die Liebe den Himmel, und ſchmückt ſie mit der Krone, 
die in den Sternen erſcheint. 

Aus der Gruppe der Bacchanten auf Tizians Bacchus 
und Ariadne ſind die Züge trunkner Satyrn bei Rubens 
geworden. Aber wieviel tiefer zur Erde mußte die Kunſt 
noch herabſteigen, wieviel näher dem Himmel, der von 
Giottos hohem Throne allmählich herabführte, ſteht ſie 
noch bei Tizian! 


3. König, Kaiſer und Papſt 
Tizian hat die drei Perſönlichkeiten, von denen die 
politiſchen Schickſale der Welt in dem großartigen Zeit— 
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alter der Reformation vorzüglich geleitet wurden, in Bild- 
niſſen feſtgehalten: Kaiſer Karl V. (1519 50), den franz⸗ 
zöſiſchen König Franz I. (1515-45) und den Papſt 
Paul III. (1534 — 49). 

Franz I. war jener ritterliche, aber zügelloſe, deſpo— 
tiſche König, der während ſeiner ganzen Regierung den 
Kampf um die Weltſtellung Frankreichs mit dem habs— 
burgiſchen Reich nicht aufgab, der einen Krieg nach dem 
anderen gegen Karl V. verlor, aber ebenſo tapfer, wie 
ränkevoll immer wieder den Kampf begann. Er war es 
zugleich, dem Frankreich die Einführung der Renaiſſance 
verdankt, der Bellini und Lionardo an ſeinen Hof berief, 
die Schule von Fontainebleau förderte, den Louvre baute 
und ein edler Beſchützer der Kunſt und Dichtung wurde. 
Tizian hat Franz J. vermutlich nicht geſehen und das 
Bildnis im Louvre wohl nach einer franzöſiſchen Vorlage 
gemalt. Gleichwohl hat kein Maler die Miſchung von 
Schläue, Rückſichtsloſigkeit und Kühnheit dieſes Charakters 
beſſer zum Ausdruck gebracht, als er. Mehr jedoch nehmen 
uns die welthiſtoriſchen Denkmale, die Tizian mit den 
Bildniſſen Karls V. und Pauls III. zu einer Zeit ſchuf, 
als der Künſtler, wie die beiden Machthaber, auf der 
Höhe des Lebens ſtanden, gefangen. 

Pauls III. (Abb. 34) kurze Regierungszeit iſt deshalb 
ſo bedeutungsvoll, weil ſie eine Wendung des Papſttums 
in ſeiner Stellung zur Reformation und den Beginn der 
Gegenreformation bedeutet. Der Papſt ſtand der deutſchen 
Bewegung erſt verſöhnlich gegenüber und ließ der ge— 
mäßigten, dem Proteſtantismus in Italien zuneigenden 
Richtung ihren Lauf. Ihr Führer, der Kardinal Contarini, 
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ging nach Deutſchland: nur wenig hätte gefehlt und feine 
welthiſtoriſche Miſſion im Jahre 1541 hätte durch Ein— 
lenken auf beiden Seiten zum Ziele, der Verſöhnung mit 
den deutſchen Proteſtanten, geführt. Faſt unweſentliche 
politiſche Momente waren es, die das glücklich begonnene 
Werk zum Scheitern brachten. Eine ſtarke Reaktion ſetzte 
nun in Rom ein, ſchon war Caraffa, jener ſchroffe, asketiſche 
Mönch, der ſpäter als Paul IV. mit Feuer und Schwert 
die Gegenreformation durchführte, bald nach Contarini 
Kardinal geworden (1536). Schon vollzog ſich jener für 
Nom höchſt verhängnisvolle Bruch der anglikaniſchen 
Kirche durch den Bann, den der Papſt über Heinrich VIII. 
von England ausſprach (1538). Und im Jahre 1542 
wurde die Inquiſition zur Ausrottung des Proteſtantis— 
mus in Italien angeordnet, nachdem zwei Jahre zuvor 
der Jeſuitenorden beſtätigt worden war. 

Es lag im Geiſt des Zeitalters begründet, wenn die 
diplomatiſche Begabung Karls V. und Pauls III. zu 
höchſter Meiſterſchaft ausgebildet wurde. Der unnatür— 
liche Kampf um die Grenzen geiſtiger und weltlicher Be— 
fugniſſe erzog die Fürſten zum Ränkeſpiel. Alle weltlichen 
Machtgegenſätze wurden in einer Weiſe von der Kirche 
und der plötzlich eingetretenen religiöſen Spaltung der 
Welt beeinflußt, wie es uns heute kaum mehr begreiflich 
iſt. Die Herrſcher kamen dadurch in merkwürdige innere 
Konflikte, die ſie nur deshalb ſo leicht löſen konnten, weil 
ihr Ehrgeiz größer als ihre Religion war. Franz I., dieſer 
erbitterte Gegner der Reformation, deſſen grauſames Vor— 
gehen gegen die Albigenſer bekannt iſt, ſcheute ſich nicht, 
ſich mit den proteſtantiſchen Fürſten Deutſchlands gegen 
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Karl V. zu verbünden. Seltſamer noch find die ver- 
ſchlungenen Wege der päpſtlichen Diplomatie, die zu be— 
ſchreiten Paul III. ſich gezwungen ſah. 

Denkwürdig im Leben dieſes Papſtes ſind vor allem 
die Tage in Nizza (1538), als es ſeiner regen Tätigkeit 
gelungen war, Karl V. und Franz J., die ſich Zeit ihres 
Lebens bekriegt hatten, zu verſöhnen. Er rühmte ſich deſſen 
ſelbſt als eines großen, wahrhaft päpſtlichen Triumphes, 
und bei der Vielgeſtaltigkeit ſeiner Natur mögen die edlen 
Motive bei feinem Bemühen keine untergeordnete Rolle 
geſpielt haben. Nebenher aber freute ſich Paul III., ſich 
beide Herrſcher zu verpflichten, da er, mit geringeren 
weltlichen Machtmitteln als Kaiſer und König begabt, 
beider Gunſt nicht wohl entraten konnte. Er verfolgte 
ſeine Sonderintereſſen und wußte die Zuſage der beiden 
Machthaber zur Vermählung ihrer natürlichen Kinder 
mit ſeinen Nepoten zur Förderung ſeines Hauſes Farneſe 
zu erlangen. — Bald jedoch ſtellte ſich heraus, daß 
er ſich ſelbſt gerade dadurch, daß er die beiden Herr— 
ſcher verſöhnte, in der großen Politik geſchädigt hatte. 
Denn die Stellung des Papſttums baute ſich auf der 
gegenſeitigen Schwächung des Kaiſers von Deutſchland 
und des Königs von Frankreich auf. Es war deshalb 
nach ſeinem Sinn, daß ſich die Freundſchaft bald wieder 
auflöſte und Kaiſer und König ſich von neuem be— 
fehdeten. „Zu neuen Abſichten erhob ſich alsdann der 
Papſt“ fährt Ranke, der darüber berichtet, in ſeiner Er— 
zählung fort. 

Eine andere eigenartige Konſtellation ergab ſich für die 
Diplomatie des Papſtes etwa zehn Jahre ſpäter. Im Jahre 
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1545, als Tizians Bildnis Pauls III. entftand, waren 
die Beziehungen zwiſchen Kaiſer und Papſt noch gut. 
Trotz der Intriguen der päpſtlichen Partei in Italien gegen 
die Kaiſerlichen, über die Karl V. orientiert war, trotz 
des ungeſtörten diplomatiſchen Verkehrs zwiſchen der Kurie 
und dem feindlichen Frankreich, verſtand es Paul III., fich 
mit dem Kaiſer zu ſtellen. Im Intereſſe ſeiner Haus— 
macht mußte dem Papſt gerade jetzt an einem guten Ein— 
vernehmen mit Karl V. gelegen ſein. Erwartete doch 
die Gattin des päpſtlichen Enkels Ottavio Farneſe, Mar— 
garetha, die natürliche Tochter Karls V., ein Kind, und 
erſchien damit doch die Ausſicht auf eine fürſtliche Nach— 
kommenſchaft der Farneſe, die der Papſt erhoffte, geſichert. 
Auch der andere Enkel Pauls III., der auf Tizians Bild— 
nis neben Ottavio Farneſe erſcheint, der Kardinal Aleſſan— 
dro Farneſe, ſpielte in dieſem Jahre in dem Verkehr mit 
dem Kaiſer eine Rolle. Er wurde in einer wichtigen 
WMiſſion nach Worms geſchickt und beriet hier über ein 
gemeinſames Vorgehen des Papſtes und des Kaiſers 
gegen die Proteſtanten. Der Papſt wollte ſeine Truppen— 
macht zur Verfügung ſtellen und geſtand dem Kaiſer, der 
ſchon lange darauf drang, die Berufung eines Konzils 
zur Reformierung der Kirche zu. 

Im Stillen jedoch konnte Paul III. nicht wünſchen, 
daß der Kaiſer allzu große Erfolge habe. Er mußte be— 
fürchten, daß dieſer, wenn Deutſchland ganz bezwungen 
ſei, ſich erneut gegen Italien wenden werde, um hier 
ſeine Anſprüche durchzuſetzen. Die weltliche Macht des 
Papſtes mußte dadurch bedroht werden. „Es lautet ſelt— 
ſam, aber nichts iſt wahrer,“ ſagt Ranke, „in dem Augen— 
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blick, als ganz Norddeutſchland vor der Wiedereinführung 
der päpſtlichen Gewalt durch die vereinigten kaiſerlichen 
und päpſtlichen Truppen zitterte, fühlte ſich der Papſt als 
ein Verbündeter der Proteſtanten. Er bezeugte ſeine 
Freude über die Fortſchritte des Kurfürſten Johann Fried— 
rich wider Herzog Moritz.“ 

Welche ſeltſamen Wirrniſſe, in welche die führenden 
politiſchen Perſönlichkeiten dieſer Zeit gerieten, wenn per— 
ſönlicher Ehrgeiz, Familienintereſſen, allgemeine politiſche 
und religiöſe Tendenzen in demſelben Menſchen in Ein— 
klang gebracht werden mußten! Kein Wunder, daß das 
Papſttum damals ſo vollkommene Diplomaten hervor— 
brachte. War doch keiner der weltlichen Herrſcher in 
einer ſchwierigeren Stellung als der Papſt in dem Augen- 
blick, als er mittätig in die Entwicklung der Welt ein- 
griff und ſeine weltliche Macht gegen die überragende 
Gewalt von Kaiſer und König zu ſchützen ſuchte. Es 
war alſo nicht Tizians Auge allein, das in Paul III. 
einen Mann von überlegenen geiſtigen Fähigkeiten, den 
geborenen geiſtlichen Herrſcher, der gütig und verbindlich, 
aber auch klug wie ein Fuchs iſt, ſah. 

Jener ſich zuſpitzende politiſche Gegenſatz zwiſchen 
Karl V. und Paul III. endigte damit, daß der Papſt, als 
der Kaiſer dauernd ſiegreich blieb, brüsk ſeine Truppen 
zurückzog und das von ihm bewilligte Konzil von Trient 
nach Bologna verlegte. Er hoffte, die Stellung des 
Kaiſers zu ſchwächen, hatte jedoch nur geringen Erfolg 
und machte ſich den Kaiſer, der ſeine Abſichten durch— 
ſchaute, endgültig zum Feinde. Karl V. triumphierte in 
der Schlacht bei Mühlberg und hielt jenen glänzenden 


Abbildung 36. Tizian: Karl V. 
Madrid, Prado 
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Reichstag in Augsburg ab, zu dem unter anderen auch 
Tizian berufen wurde, um den Kaiſer in zwei bekannten 
Bildniſſen als Sieger von Mühlberg (jetzt im Prado) 
und als Lenker der Politik Europas (jetzt in München) 
feſtzuhalten. Der Stern des Papſtes aber begann zu 
ſinken. Der Kaiſer rächte ſich dafür, daß Paul III. 
ihn im Stich gelaſſen hatte und mit Frankreich gegen 
ihn konſpirierte. Und nun brach die Machtftellung des 
Papſtes kläglich in ſich zuſammen. Paul III. war ſelbſt 
an der Tragik ſeines Lebensendes nicht unſchuldig, weil 
er mehr als ziemlich für ſeine Hauspolitik gearbeitet 
hatte. 

Sein Lieblingsfohn war Pier Luigi Farneſe, ein 
brutaler, aber tapferer und ehrlicher Heerführer, deſſen 
Charakter wir in einem Bildnis Tizians kennen lernen 
können (Abb. 35). Man erkennt ohne weiteres die Ahn— 
lichkeit mit dem Vater: dieſelbe lange Naſe, den großen 
Mund, die hohe, eckige Stirn, aber die feinen Formen 
des Alten ſind hart und gewöhnlich geworden. Der Aus— 
druck iſt gleichwohl weniger unſympathiſch als der jener 
beiden auf Tizians Papſtbildnis erſcheinenden Söhne Pier 
Luigis, Ottavio und Aleſſandro Farneſe, in deren gleisne— 
riſchem Weſen die Schlauheit des Großvaters und die 
Brutalität des Vaters zu einer unerfreulichen Miſchung 
zuſammengefloſſen ſind. Pier Luigi war trotz ſeines drauf— 
gängeriſchen, pomphaften Weſens, wie berichtet wird, 
ſeinem Vater, dem Papſt, ehrlich zugetan. Paul III. 
ſuchte ihm das Herzogtum Parma und Piacenza zu ver— 
ſchaffen, aber Pier Luigi, der ſich damit nicht begnügen 
wollte, verband ſich mit der dem Kaiſer feindlichen Partei 
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in Italien, um auch noch Mailand zu erlangen. Karl V. 
waren die Umtriebe nicht unbekannt, er konnte Mailand, 
den ſtärkſten Halt der kaiſerlichen Politik in Italien, nicht 
aus der Hand geben. Pier Luigi fiel durch Mörder— 
hand — es war gerade an einem Tage, als der Papſt, 
der ſich eines diplomatiſchen Erfolges erfreute, ſich ſeiner 
Umgebung gegenüber ſeines Glückes gerühmt hatte. 

Nicht genug damit, Paul III. wurde jetzt von ſeiner 
Familie, für deren Wohlergehen er ſein Leben lang ge— 
kämpft und ſein Anſehen häufig aufs Spiel geſetzt 
hatte, im Stich gelaſſen. Der Kaiſer hatte das Her— 
zogtum Piacenza durch ſeine Truppen beſetzen laſſen, 
und der Papſt, der es für ſeinen Sohn verloren ſah, 
wollte es wenigſtens für die Kirche retten. Das verletzte 
ſeinen Enkel Ottavio, der Anrechte darauf zu haben 
glaubte und unabhängiger Fürſt von Italien zu werden 
hoffte. Ottavio empörte ſich offen gegen den Papſt, ver— 
band ſich mit dem Gegner und hoffte mit Hilfe der 
Kaiſerlichen Parma und Piacenza zu erlangen. Die letzte 
Hoffnung des von der Undankbarkeit des Enkelkindes 
tieferſchütterten Papſtes war ſein anderer Enkel Aleſſandro 
Farneſe, auf deſſen Treue er feſt vertraute. Da erfuhr 
er eines Tages, daß auch dieſer ſich im Geheimen der 
Verſchwörung gegen ihn angeſchloſſen hatte. Dieſen 
Tag überlebte der betrogene Fürſt der Kirche nicht. 

Zur Geſchichte dieſes bewegten Lebens bildet Tizians 
Bildnis eine lebendige Illuſtration. Der Papſt gibt ſich dem 
Beſchauer ſogleich als die anſprechendſte und temperament— 
vollſte Perſönlichkeit der drei Dargeſtellten zu erkennen. 
Senſitiv und beweglich trotz ſeines hohen Alters, erſcheint 
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er mit feinen klugen, kleinen Augen als ein Mann, dem 
eine gewandte und beherrſchende Behandlung der Menſchen 
Lebensfreude geworden iſt. Darauf weiſt die Geſchmeidig— 
keit, mit der er ſich ſeinem Neffen zuwendet, das Lau— 
ſchende in ſeiner Haltung. Er verſteht zuzuhören, das 
Studium der Menſchen und der Umgang mit ihnen iſt 
ihm Bedürfnis. Wir ſtehen vor einer poſitiven, dem 
Leben aktiv zugewandten Perſönlichkeit, die Wärme mit 
Klugheit verbindet. Wie erkältend wirken dagegen die 
beiden Anderen, in denen kein feuriger Lebensfunke wie 
im Auge des Papſtes blitzt! Weniger gewunden, aber 
ſtarr und unerfreulich erſcheint der Kardinal Aleſſandro 
Farneſe, der aufrecht hinter dem Papſte ſteht. Sein geiſt— 
loſes, genußſüchtiges und von Selbſtſucht zeugendes Geſicht 
lehrt, daß Moral und Verſtand für einen Kunſtmäzen, 
als der er gerühmt wird, nicht von nöten ſind. Devot, 
in gewundener Linie, beugt ſich mit unerbittlichen Zügen 
Ottavio Farneſe vor dem Greis. Der Ausdruck ſeines 
Geſichtes verrät, daß es ſinnlos war, an ihn Vertrauen 
und Liebe zu verſchwenden. Welcher Unterſchied in den 
raſchen, gezackten Umrißlinien der Geſtalt des Papſtes 
und der glatten Silhouette der beiden Höflinge! Vergeblich 
züngelt die erwärmende Lebensflamme des Alten an dem 
harten Weſen der Sprößlinge empor, hier mußte ſie er— 
löſchen. Die großen Linien der Tragödie Pauls III., 
der am ſeeliſchen Kampf mit den eigenen Kreaturen zu 
Grunde ging, ſind von Tizian deutlich aufgezeichnet. 


Als Tizian nach Augsburg berufen wurde, war die 
Weltgeſchichte an einem Höhepunkt angelangt. Karl V. 
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hatte den Sieg über Deutſchland, ja über das damalige 


Europa errungen. Der Hauptvertreter des Proteſtantis— 
mus unter den deutſchen Fürſten, Johann Friedrich von 
Sachſen, war in ſeinen Händen. Der Kaiſer konnte ſich 
auf dem denkwürdigen Reichstag in dem Glanz ſeiner 
Weltmacht ſonnen. Ein Kaiſer, ſo mächtig wie keiner 
vor ihm ſeit drei Jahrhunderten, traf ſich mit einem 
Herrſcher auf dem Gebiet der Kunſt, der im Anſehen der 
Welt ſo hoch geſtiegen war wie bisher noch kein Künſtler, 
der die Erbſchaft des goldenen Zeitalters der Renaiſſance 
in ſeinen kraftvollen Händen hielt, — ein bedeutungs— 
voller Moment der Geſchichte, der zugleich für die euro— 
päiſche Kunſt und Politik eine Höhe bezeichnete, die in— 
des wie ſo häufig in der Geſchichte, kaum erſtiegen, ſchon 
überſchritten war. Nicht nur der Geiſt der Renaiſſance 
fing ſeit den 5Oer Jahren des 16. Jahrhunderts an raſch 
zu ermatten, trotz der mächtigen Stütze, die ihm noch 
Tizian und die venezianiſche Kultur bot. Schneller noch 
ging das große Zeitalter Karls V. mit ſeinen kühnen 
religiöſen und politiſchen Ideen zu Ende. Das Geſchick 
Karls V. wandte ſich, gerade als der Bau ſeines Welt— 
reiches vollendet ſchien. Seine kluge Politik ſcheiterte 
zuletzt daran, daß ſie ähnlich wie ſpäter die Napoleons, 
die Stärke des deutſchen Idealismus zu gering einſchätzte. 
Das deutſche Geiſtesleben, das ſoeben mit der Refor— 
mation einen ſiegreichen Kampf für den Individualismus 
und die geiſtige Freiheit des Menſchen durchgefochten hatte, 
erwies ſich zu kräftig, um ſich von einem auf mittelalter- 
lichem Boden ſtehenden Herrſcher knechten zu laſſen. Die 
Welt ließ ſich nicht mehr rückwärts bewegen und, ohne ihre 
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Abbildung 37. Tizian: Der Triumph der Dreifaltigkeit 
Madrid, Prado 
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Fortſchritte zu begreifen oder fie einzugeſtehen, ſah fich der 
Kaiſer, — der einſt eingeſchlafen war, als Luther auf dem 
Reichstag in Worms ſeine Theſen vortrug — gezwungen, 
mit den deutſchen Fürſten und Reformatoren einen für 
ihn ſchimpflichen Religionsfrieden einzugehen, in dem die 
Exiſtenzberechtigung des Proteſtantismus zugegeben werden 
mußte. Und wie der religiöſe Kampf war auch der poli— 
tiſche zu ungunſten des Kaiſers entſchieden. Denn er er— 
reichte es nicht, daß ſein Sohn Philipp zu ſeinem Nach— 
folger als Kaiſer anerkannt wurde. Ein großer Kämpfer 
für ſeine Sache bis zuletzt, ſtarb er im ſpaniſchen Kloſter 
San Juſt im Jahre 1556, — man ſagt, die Blicke im 
Sterben auf das Dreifaltigkeitsbild Tizians gerichtet 
(Abb. 37). 

Auf den Bildern Tizians im Prado und in München 
erkennen wir den Kaiſer wieder, wie ihn uns die Ge— 
ſchichte zeichnet. Karl V. war ſchwächlich, ſpät entwickelt 
und bigott erzogen. Aber die großen Aufgaben, die ihm 
das Leben ſtellte, hatten ihn zu einem durch Ausdauer im 
Verfolgen feiner Pläne und diplomatiſche Gewandtheit 
hervorragenden Herrſcher gemacht, deſſen Ehrgeiz keine 
Grenzen kannte. Er iſt das Beiſpiel eines Mannes, 
der ſeine kaum allzu großen Fähigkeiten mit Hilfe ſeiner 
Machtſtellung aufs beſte ausnützt, der alles an die Ver— 
wirklichung weniger, ihm von außen aufgezwungener Ideen 
ſetzt. Er beſaß genug Klugheit, um ſich mit bedeutenden 
Beratern und Feldherren zu umgeben, aber auch genug 
Mißtrauen, um keinen der Fäden, die ſeine Herrſchaft 
hielten, aus der Hand gleiten zu laſſen. Bei aller Indo— 
lenz und Müdigkeit ſeines Weſens bleibt er hellſehend 
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im Erfaſſen der Gelegenheiten, die ‚feinen Plänen nützen, 
und kennt keine Rückſicht, wenn es gilt, den beiſeite zu 
ſchaffen, der ſich ihm in den Weg ſtellt. Es iſt keine 
ſympathiſche Erſcheinung, denn ſeine körperlichen Leiden 
machten aus ihm ſtatt eines gütigen, einen harten Men— 
fchen; aber er bleibt bewunderungswürdig, weil er mit 
einem überaus zerbrechlichen Körper begabt, eine Welt mit 
ſeinem ſcharfen Geiſte zu lenken verſtand. 

So erſcheint er auch auf Tizians Bildnis in München. 
Ganz Haltung, die Lippen in Selbſtbeherrſchung aufein— 
ander gepreßt, der Blick halb lauernd auf den Beſchauer, 
halb düſter nach innen gerichtet, ſo ſitzt er in einfacher 
Kleidung im Lehnſtuhl und trifft weltbewegende Entſchei— 
dungen. Von Unruhe ſcheint die Geſtalt durchzittert. Sind 
es Kämpfe mit einem Körper, deſſen Schwächlichkeit die 
Welt nicht ſehen darf, deſſen unſchönes Geſicht der Welt 
Ehrfurcht und Scheu erwecken ſoll, Sorgen, daß er zu 
früh ermatten könne, ehe es an der Zeit iſt? Oder iſt 
es ein Wählen in ehrgeizigen Plänen, die dazu dienen 
ſollen, ſeine Weltmacht zu feſtigen? Einſamkeit und 
Freudloſigkeit ſcheint das Los dieſes unglückſelig an den 
Thron Geketteten zu ſein. 

Leuchtender erſcheint das Bild des Siegers von Mühl— 
berg (Abb. 36). Tizian beſaß die Leichtigkeit des Schaffens, 
deren ein Künſtler bedarf, will er ſeinem Bilde den Schim— 
mer verleihen, den die Erſcheinung einer hohen Perſönlich— 
keit umgibt. Betrachtet man den Kopf auf dem Pradobild— 
nis im Einzelnen, ſo fragt man ſich vielleicht, ob die Perſön— 
lichkeit ſo überragend wäre, wäre ſie nicht auf dem Thron 
geboren. Tizian aber hat es verſtanden zu zeigen, daß 
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ſie auf dem Thron geboren ſein mußte. Der Ausdruck 
des Kopfes hat nichts gewaltſam Intenſives. Das vor— 
geſchobene Kinn deutet Energie an, aber mildernd liegt 
ein triumphierendes Lächeln auf den Lippen. Nur die 
Haltung des Kopfes, der leicht vorgebeugt iſt, und der 
feſt in das Weite gerichtete Blick wirken im Sinne 
eines lebhaften Vorwärtsdrängens. Die kleine, ſchwäch— 
liche Geſtalt des Kaiſers hatte, wie berichtet wird, Mühe 
ſich lange im Sattel zu halten, aber von der Anſtren— 
gung iſt ihm nichts anzumerken. Ungezwungen, läſſig, 
kaiſerlich ſitzt er zu Pferde, ſo gebührt es ſich für einen 
Herrſcher, der keine Mühſale wie andere Sterbliche kennen 
darf. Ohne Zwang und Pathos bewegt ſich auch das 
Pferd. Kein raſches Ausgreifen, kein wildes Stürmen. 
Mit der Andeutung eines leichten Sprunges, in ſchwe— 
bendem Schritt, die Laſt des Reiters nicht ſpürend, eilt 
es vorüber, als folge es dem Zuge der Wolken, die dem 
Blick des Reiters entlang ziehen. Und der Reiter ſchwingt 
nicht kühn die Lanze. Er hält ſie ſpielend und reitet 
in die Schlacht wie zum Morgenritt. Schon ſeine Er— 
ſcheinung iſt Sieg. ö 


4. Frauenſchilderung 

Das Bild, in deſſen Anblick Karl V. geſtorben ſein 
ſoll, der Triumph der Dreifaltigkeit (Abb. 37), iſt eine kühne 
und feſſelnde Schöpfung des ſiebzigjährigen Meiſters: mit 
dem Mangel an Scheu gegen das Zufällige, ja ſelbſt 
gegen das Unſchöne, der großen Meiſtern im Alter oft zu 
eigen iſt, ſind die Scharen der Heiligen im Vordergrunde 
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wiedergegeben. Unbeholfen fuchen die heiligen Männer, 
von Begeiſterung erfaßt, die Wolken zu überklettern, fallen 
in das Schaumbett zurück und ſchwenken im weichen Fall 
wie Fahnen ihre Attribute, Bücher, Geſetzestafeln, die 
Arche Noah. Über einem Strahlenregen, der ſich ſeg— 
nend über die Scharen ergießt, thront in erhabener Ferne 
die Dreifaltigkeit, der ſich der Kaiſer im Geleite von 
Engeln nahen darf. In angſtvollem Gebet die Hände 
erhoben, kniet er im Sterbehemd auf einer Wolkenſtufe, 
neben ihm iſt die Krone wie auf Watte gebettet, hinter 
ihm erſcheint die Familie, auch ihr Glanz iſt vor der 
Größe der göttlichen Erſcheinung verblaßt. Ein Herrſcher, 
wie Karl V., dem die Erfüllung kirchlicher Pflichten erſte 
Aufgabe war, mochte wohl einem Valer dankbar ſein, 
der ihm die matte Phantaſie ſo leicht und tröſtlich be— 
ſchwingte. 

Ergreifender als die Perſon des Kaiſers iſt jedoch 
eine von der anderen Seite zu den hellen Höhen hinauf— 
ſteigende weibliche Geſtalt, die ſich in Trauer faſt völlig 
verhüllt hat. Vereinſamt hebt ſie ſich aus Kreiſen von 
Engelsköpfen dunkel heraus, langſam ſchreitet ſie ge— 
beugten Hauptes voran, als habe ſie eine mühſame Wande— 
rung vor ſich. Nur ein Künſtler, der das Weſen der 
Frau verſtand und liebte, konnte eine ſolche Mutter Gottes 
malen: noch iſt ſie im Schmerz um ihren Sohn tief ver— 
ſtrickt, aber ſchon geht ſie den Weg der Fürbitterin für 
andere Menſchen, beklagenswert wie ſie ſein mögen, auch 
wenn ſie auf dem Throne geboren ſind. 

Als Gegenſatz zu ihr erſcheint im Bild eine andere 
weibliche Figur, deren Eindruck nicht der einer ergreifenden 
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Innerlichkeit, ſondern der höchſter Schönheit iſt, jene junge 
vom Rücken geſehene Frau, — iſt es Magdalena, iſt es eine 
Phantaſieſchöpfung des Künſtlers? — die in jubelnder Be— 
wegung nach oben weiſt und den Greiſen neben ſich neuen 
Schwung und Jugendkraft verleiht. Die ganze irdiſche 
Schönheit ſeiner Welt hat hier der Künſtler mit in den 
Himmel hinaufgetragen, nackte Schultern, Arme mit 
Grübchen am Ellenbogen, ſchön geflochtene Zöpfe, große 
Geſten erzählen von einer ſchönheitstrunkenen Natur und 
einem feurigen Temperament. Das iſt noch derſelbe 
Künſtler, der ſeit ſeinen Jugendjahren die Herrlichkeit der 
Frauen beſungen hat, auch im Alter läßt er noch inmitten 
einer asketiſchen Welt der Sinnenfreude ihre Rechte. 

Die Geſchichte erzählt uns nichts von einem Verkehr 
Tizians mit geiſtig hochſtehenden Frauen, nichts von einer 
Vittoria Colonna, die ihn mit hohen Geſprächen über 
Plato und das Chriſtentum über die Sorgen des All— 
tags hinausgehoben hätte, nichts von den geheimnisvollen 
Beziehungen zu einer Unbekannten, wie ſie in der Bio— 
graphie Raffaels oder Giorgiones erſcheinen. Wir wiſſen, 
daß er einige Jahre glücklich verheiratet war, daß ſpäter 
ſeine Schweſter die Haushaltung führte und die oft ge— 
ſchilderte Tochter Lavinia die feſtesfrohe Häuslichkeit des 
Alternden erheiterte. Wer will, mag aus dem Umgang 
mit Aretino und feinen derben Genoſſen Rückſchlüſſe auf 
eine nicht allzu gebundene Lebensweiſe ziehen. Alles das 
intereſſiert nur wenig. Es geht nicht über das Maß des 
Gewöhnlichen hinaus. 

Man wird vielleicht einen geiſtreicheren Lebenshinter— 
grund bei dem größten Schilderer weiblicher Schönheit 
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erwarten. Mit Unrecht. Wenn Tizians Kunſt ſich mit 
dem Raffinierten abgegeben hätte, wäre auch ſeine Lebens— 
auffaſſung anders geweſen, als ſie war. Wie die Kunſt 
aller wahrhaft Großen iſt die Grundlage der ſeinen das 
Geſunde, nicht das Raffinierte. Auch die Frauenwelt der 
anderen großen Meiſter, wie Velasquez, Rembrandt oder 
Rubens iſt wie die Tizians nicht auf höchſte Geiſtigkeit, 
ſondern auf naive Sinnenfreude eingeſtellt. Indem man 
zweifeln darf, ob allzu geiſtiges und überfeinertes Weſen 
der Frau das Natürliche, ja auch nur das Erſtrebens— 
werte ſei, darf man auch fragen, ob das Raffinement 
in der Kunſt, wie etwa in der Botticellis, nicht gerade ein 
Hindernis zur letzten Größe, von der eine allgemeine 
Wirkung auf die Menfchheit zu erwarten ift, ſei. Wie 
wenig durchgeiſtigt die weiblichen Modelle Tizians waren, 
zeigt der Vergleich der „Bella“ im Palazzo Pitti, die viel— 
leicht die Herzogin von Urbino darſtellt, mit dem ſpäteren 
Bildnis dieſer Fürſtin: hier iſt von einer gedankenloſen 
Schönheit nur noch die Gedankenloſigkeit übrig geblieben. 
Wären Tizians Frauengeſtalten markantere Perſönlichkeiten, 
ſie wären weniger ſchön, wären ſie raffinierter, ihre Be— 
wunderung wäre weniger allgemein. Der Künſtler unter— 
ließ dagegen nicht, ſeine weiblichen Geſtalten mit den 
Eigenſchaften, die der Frau vor allem zukommen, aufs 
reichſte auszuſtatten. Betrachten wir ſie zuerſt in ihrem 
religiöſen, von Weltfreude unbedenklich durchflochtenem 
Leben! 

In Mariä Tempelgang betritt die Frau als Kind die 
Bühne des Lebens und ſchon zeigt ſie, wie ſich ſicheres 
Auftreten vor der Welt mit vollkommener Hingabe 
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an die Pflicht vereinen läßt. Damenhaft gekleidet, die 
Schleppe ſorgfältig hebend, ſchreitet das Kind die Stufen 
hinauf und hat die Blicke fromm auf den Hohenprieſter, 
als ſei er ein Ziel ſeliger Wünſche, gerichtet. — Als Jung— 
frau Magdalena bezwingt ſie den Drachen der Verführung, 
nicht indem ſie mit ihm kämpft und ringt, wie etwa der 
heilige Georg, ſondern indem ſie abweiſend und unnahbar 
über ihn wegſchreitet: machtlos vor ihrer durch Tränen 
ſchimmernden Reinheit krümmt ſich der Wurm zu ihren 
Füßen. — Und ſie iſt Frau geworden. Eine fürſtliche 
Erſcheinung, kniet fie ergeben im Säulenhof ihres Pa— 
laſtes. Sie ſchrickt auf, das Buch entgleitet ihr, als der 
Engel ſtürmiſch hereindringt und ihr die Kunde bringt, 
daß ſie Mutter eines Kindes, der Welt zur Erlöſung ge— 
ſchickt, werden ſoll. Der großen Botſchaft würdig, neigt 
ſie ſich hoheitsvoll dem Engel entgegen, nur ein ver— 
haltener Zug um den Mund drückt leiſe die Ahnung 
kommender Schmerzen aus. — Glücklich iſt die junge 
Mutter, die auf dichtem Raſen im Sonnenſchein mit 
ihrem Kinde ſpielt, zärtlich drückt ſie ihre Wange an die 
des Knaben oder ſchaut ſinnend auf das Wunder dieſes 
neuen Lebens. — Aber das Kind wächſt heran, Könige 
kommen, ihm zu dienen, und der himmliſchen Herrſcherin 
erwachſen andere Pflichten. Sie darf noch Mutter ſein, 
aber ſie muß auch repräſentieren, vor allem um ihres 
Sohnes willen. Zwiſchen hohen Säulen nimmt ſie für 
ihr Kind, das ſtolz auf ihrem Arme thront, Huldigungen 
von Helden und Heiligen entgegen. 

Die Madonna entbehrt bei Tizian nie des weltlichen 
Zaubers. Doch iſt der Künſtler nie größer geweſen, als 
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wenn er dieſen Zauber ohne den Rahmen der heiligen 
Geſchichten geſchildert hat. Iſt es möglich, ihn in Worte 
zu faſſen? Den fanften Reiz, den die Flora ausübt, 
wenn ſie ihrer Schönheit kaum bewußt, die weichen Flächen 
ihres lächelnden Geſichtes und der unverhüllten Schultern 
dem Beſchauer darbietet, wie die Blüten in ihrer Hand? 
Den erfriſchenden Schauer, der von der Venus Ana— 
dyomene ausgeht, die, bis über die Knie im plätſchernden 
Waſſer, im Blau der Wellen und des Himmels badet 
und in die niederquellenden Locken wie in die vollen 
Saiten einer Harfe greift? Oder den berauſchenden Glanz 
der Schönheit der Venus von Urbino mit dem atmenden 
Leben ihres ſchlanken Körpers, den dunklen Bogen ihrer 
braunen Augen und den bernſteinfarbenen Haaren, auf 
denen der Kopf weicher als auf Kiſſen ruht? 

Gleich ſchön ſind die Frauen Tizians, in göttlicher 
Nacktheit oder als kunſtvoll gefaßte Edelſteine im ſchillern— 
den Koſtüm. Gleich frei von einem bewußten Wunſch, 
zu gefallen, gleich erfüllt von ihrer Beſtimmung, die 
Blumen im Garten der Erde zu ſein. Im ſanften 
Rhythmus des Tanzes wiegen ſie ihren Körper oder 
jagen im megärenhaften Rauſche durch die Reihen jauch— 
zender Gefährten, in läſſiger Ruhe liegen ſie wartend auf 
dem köſtlich bereiteten Lager oder treten erhaben aus dem 
Relief ergebener Dienerinnen hervor, beherrſchend, könig— 
lich, nur dem Einen untertan, für den ſie ſich ſchmücken. 


Sinnenfreudig und heilig, als Schauſpielerin und 
Helferin — in dieſem doppelten Beruf, worinnen ſie ſich 
von jeher am glücklichſten betätigt hat — ſo erſcheint die 
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Frau bei Tizian. Noch in feinem letzten Werk (Abb. 38) 
ertönt ſein Lied vom Ewig-Weiblichen, wenn er in jener 
Pieta in der Akademie von Venedig die Frau als Maria 
mit dem Leichnam des Sohnes im Schoß als ſtille und 
demütige Helferin ſchildert und neben ſie die prächtig ge— 
kleidete Magdalena ſtellt, die — eine Schauſpielerin von 
einer Größe, wie ſie die Welt ſelten geſehen hat — in 
herrlicher Geſte laut aufſchreiend, ihren Schmerz vor aller 
Welt verkündet. 
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5 
Jakob van Ruysdael 


„Und in das Herz kamen tiefere, 
dunklere und ſtillere Gewalten.“ 
(Stiſter) 


egenwärtig aber wollen wir ihn als denkenden 

Künſtler, ja als Dichter betrachten“ — fo beginnt 

Goethe ſeine Betrachtung über Ruysdael, nach— 
dem er zuvor des Malers „Hand und Pinſel“ gerühmt — 
„und auch hier werden wir geſtehen, daß ein hoher Preis 
ihm gebühre.“ — Die neuere Kunſtwiſſenſchaft, die mit 
einem Kampf gegen das Literariſche in der Malerei be— 
gann, hat Goethe in ſeinen Betrachtungen nicht folgen 
wollen. Iſt ſie dabei im Recht geweſen? Niemand 
wird leugnen wollen, daß wir viel für die Kenntnis 
der Kunſtwerke der Vergangenheit ſeit Goethes Zeit hin— 
zugelernt haben. Wir wiſſen jetzt dank der Kunſtwiſſen— 
ſchaft beſſer, wieviel in den Werken Ruysdaels zeitlich 
bedingt iſt, was uns heute befremdlich erſcheint. Wir 
wiſſen jetzt, daß die braunen Schatten in ſeinen Bildern 
dem Geſchmack des Barockzeitalters, in dem er lebte, 
entſprachen, wie die blauen in den Gemälden von heute 
dem unſrigen gemäß ſind, daß vas ſtörende Blaugrün 
in manchem ſeiner Bilder Folge einer chemiſchen Wand— 
lung der Farbe iſt, daß die übertrieben düſteren Farben 
bald auf Rechnung jener Mode zu ſetzen, bald auf 
Nachdunkelung zurückzuführen ſind, wenn damit auch, 
nicht ihr melancholiſcher Grundton erklärt werden kann. 
Wir wiſſen auch, daß die gekräuſelte Linienführung in 
Ruysdaels Werken, daß die Unruhe ihrer Motive, ſei 
es die ſtürmiſche Bewegung des Meeres und der über 
Felſen ſtürzenden Waſſer, oder ſeien es die mächtigen 
Wölbungen der Wolken und der Höhenbildungen, mit 
dem Geiſt des Barockes zuſammenhängt, daß ſchließlich 
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in den phantafievoll zufammengebauten Werfen der Spät- 
zeit mit ihren Schloßruinen und feltfamen Bergesforma— 
tionen, mit ihren zerfallenen Wäldern und wilden Sturz— 
bächen eine erſte Romantik im Sinne der beginnenden 
Herrſchaft der dekorativen franzöſiſchen Kunſt geſchaffen 
wurde, die der ſpäteren Zeit Goethes mehr als uns 
zuſagen mußte. Kurz — wir haben Inhalt und Form 
dieſer Malereien hiſtoriſch begreifen gelernt. Aber iſt 
dadurch die naive Freude am Kunſtwerk geſteigert worden? 
Wurde ſie nicht eher künſtlich verſchüttet, indem wir mehr 
auf das Merkwürdige als auf das, was uns noch heute 
ſchön erſcheint, die Aufmerkſamkeit lenkten? Iſt die Auf— 
faſſung Goethes nicht doch die richtige und jedenfalls die 
allgemein menſchliche, ſeine Betrachtungsweiſe, bei welcher 
der Beſchauer vor dem Bild wie ein Kind zunächſt fragt, 
was dargeſtellt iſt, und dann ſeine Gedanken daran an— 
knüpft, mag ſie nun der Künſtler ſo gedacht haben oder 
nicht? Wit aller hiſtoriſchen Erkenntnis erfahren wir ja 
doch nicht, was der Künſtler dachte, als er ſein Werk 
ſchuf. Wir müſſen unſeren eigenen Erfahrungen folgen, 
die uns ſagen, daß wir nicht weiter als in die Vor- 
höfe der Kunſt gelangen, wenn wir nicht einzig und allein 
der Muſik lauſchen, in der das Kunſtwerk für uns heute 
noch tönt. Sie wird vielleicht unbewußt unſere Gedanken 
auf Wege leiten, auf denen auch der Künſtler gewandelt 
ift. Und ſind es andere Wege — wer will es entſchei— 
den? — ſo führen ſie doch zu einem Ziel, das uns 
allein erſtrebenswert ſein kann, zur Begeiſterung für das 
Geſchaffene und von da weiter zu eigener Schaffensluſt 
und Bildung unſeres eigenen Weſens. 
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Wer den Schauer der Wälder liebt, wer gern ihrem 
Rauſchen lauſcht und mit ihrer Stille ſchweigt, wer ſich 
an dem Spiel der Sonne auf bemooſten Plätzen im 
Unterholz freut, und wer ſich in dem weiten Tempel 
hoher Stämme erhoben fühlt, der wird auch Ruysdael 
lieben. Wer gern im weichen Sand ſonniger Dünen 
am Meer entlang wandelt und ſeine Gedanken im Zuge 
der Wolken über die See flattern läßt, wer leicht von 
türmereichen Burgen auf ſtolzen Höhen in eine ritterliche 
Vergangenheit geleitet wird, der wird auch Ruysdaels 
Kunſt bewundern. Denn ſie hält die Erinnerung an die 
köſtlichen Stunden wach, in denen ein unruhig bewegter 
Sinn durch den Anblick der Natur geglättet wurde, in denen 
die ewig großen Erzählungen vom Werden und Vergehen 
über die Kleinheit des eigenen Weſens triumphierten. 
Kann dieſe Erinnerung an Zeiten, die unberührt von der 
Reibung mit anderen Menſchen zur Quelle wirklichen 
Glückes wurde, beſſer erhalten werden, als in dem Spiegel 
einer reinen Künſtlerſeele? Als der WMenſch anfing, in 
der Einſamkeit über ſich ſelbſt nachzudenken, als er aus 
den Städten in die Wälder flüchtete, und ihm die Natur 
Tröſterin wurde, da wurde die Landſchaftsmalerei geboren. 
Denn liegt ſchon im Schauen ein Teil des menſchlichen 
Glückes beſchloſſen, ſo wird erſt im Nacherleben und Nach— 
erzählen die Phantaſie wahrhaft befriedigt. Die trüben 
Stellen des Bildes verſchwinden, das Nebenſächliche wird 
zur Bedeutung erhoben, das Weſentliche erſcheint verklärt. 
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1. Jugendeindrücke 


Da Ruysdaels Bedeutung zu ſeiner Zeit nicht er— 
kannt wurde, ſind wir über ſein Leben nur mangelhaft 
unterrichtet. Wir beſitzen nur eine zeitgenöſſiſche Charakte— 
riſtik von Arnold Houbraken, einem ſehr mäßigen Kunſt— 
ſchriftſteller, der von zahlloſen minderwertigen Künſtlern 
mit großer Ausführlichkeit berichtet, aber Ruysdael nur 
wenige Zeilen widmet. Sonſt leſen wir nur noch in 
einigen Gerichtsakten und Kirchenbüchern die Unterſchrift 
des Künſtlers. Die königlich ſicheren Züge tragen den 
eindringlich ſchönen Geiſt ſeiner Werke. 

Jakob Iſaakſoon van Ruysdael iſt 1628 oder 1629 
in Haarlem geboren. Der Künſtler hat ſeine Vaterſtadt 
häufig und mit der Liebe, mit der man den Heimatsort 
ſieht, gemalt und ſelten vergeſſen, das Abzeichen ihres 
Reichtums, die Bleichen, im Vordergrund anzubringen. 
Haarlem, wie es heute die Erinnerung an bunte Tulpen— 
felder weckt, war damals wegen ſeiner Leinwebereien 
berühmt. 

Der Vorname des Künſtlers Jakob und der ſeines 
Vaters Iſaak weiſen auf die Vorliebe holländiſcher Kalvi— 
niſten für altteſtamentliche Namen. An anderer Stelle 
der Biographie Ruysdaels werden wir noch deutlicher auf 
die Bedeutung der Konfeſſionsfrage in dieſem Zeitalter der 
Gegenreformation hingewieſen. Der Nachname „van Ruys— 
dael“ darf nicht etwa, wie Houbraken meint, von den 
Motiven der Bilder des Künſtlers, die gelegentlich Täler 
mit rauſchenden Bächen wiedergeben, abgeleitet werden, 
er erklärt ſich vielmehr durch den Namen eines Schloſſes 
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in der Nähe des Ortes Naarden, aus dem Ruysdaels 
Vater nach Haarlem zugewandert kam. 

Der alte Ruysdael war „Ebony Lijſtenmaker“, das 
heißt, er fertigte jene Rahmen aus Ebenholz, die zuerſt in 
den Niederlanden dank der Einfuhr an oſt- und weſtindi— 
ſchen Hölzern in Aufnahme kamen und noch heute zahlreiche 
holländiſche Gemälde des 17. Jahrhunderts ſchmücken. 
Auf den Bildern der Interieurmaler jener Zeit ſehen 
wir, daß dieſe dunklen Rahmen die Malereien gebührend 
von den hellgetünchten Wänden abhoben und einen not— 
wendigen Beſtandteil in der Farbenſtimmung der Innen— 
räume bildeten, indem ſie die Linien der dunklen Stühle 
mit ſchwarzen ſpaniſchen Lederſitzen oder der mit Eben— 
holzeinlagen gezierten Eichenſchränke wiederholten. 

Noch heute kommt es vor, daß Einrahmer nebenher 
einen kleinen Kunſthandel betreiben. Das wird uns auch 
von Iſaak van Ruysdael berichtet. Bilder von Haarlemer 
Meiſtern wanderten aus und ein in ſeiner Werkſtatt, und 
der junge Jakob war von früher Jugend an von Kunſt 
umgeben. Der alte Ruysdael hatte einen Namen in der 
Haarlemer Malergilde und fertigte wahrſcheinlich ſelbſt 
kleine Landſchaftsbilder, die den Frühwerken ſeines Sohnes 
im Motiv nicht unähnlich ſind, wenn richtig einige mit 
dem Monogramm J. v. N. bezeichnete Gemälde auf ihn 
bezogen werden. Aber auch in der nächſten Verwandt— 
ſchaſt Jakobs war die Kunſt zu Haufe. Sein Onkel 
Salomon Ruysdael, mit dem er Zeit ſeines Lebens in 
guten Beziehungen ſtand, war zuſammen mit van Goyen 
Hauptvertreter der Haarlemer Landſchaftsmalerei, deſſen 
Sohn wieder, der Vetter Jakob van Ruysdaels, war ein 
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Mitſtrebender, wurde freilich ſpäter nur ein ſchwächlicher 
Nachahmer ſeines Vaters. 

Nicht nur in der Familie, in der Stadt Haarlem ſelbſt 
war die Pflege der Landſchaftsmalerei althergebracht. Hier 
war die Landſchaftskunſt des Nordens im 15. Jahrhundert 
durch Dirk Bouts, Ouwater und Geertgen van Haarlem 
begründet worden, und hier blühte wieder zuerſt dieſer 
Zweig der Malerei, nach den Befreiungskriegen im An— 
fang des 17. Jahrhunderts bedeutender als in anderen 
niederländiſchen Städten auf: Eſaias van de Velde, 
Guilliam Dubois, Hendrik Vroom, Salomon Ruysdael 
und Jan van Goyen waren vor allem die Träger dieſer 
Neubelebung der Kunſt zur Zeit des Frans Hals. Alles 
in der Tradition der Stadt ſchien für eine große zuſammen— 
faſſende Kunſt auf dieſem Gebiet ſeit langem vorbereitet. 

Während Anlage und Umgebung den Künſtler dazu 
drängte, den ihm von Natur zugewieſenen Weg zu gehen, 
ſcheint der Vater, obgleich ſelbſt arm und dauernd von 
Gläubigern beläſtigt, gewünſcht zu haben, daß der Sohn 
einen andern, nach ſeiner Auffaſſung wohl ausſichtsreicheren 
und angeſeheneren Beruf ergreife. Er ſchickte Jakob auf 
die lateiniſche Schule und ließ ihn Medizin ſtudieren. 
Der Erfolg auf mediziniſchem Gebiet war nach Houbrakens 
Mitteilung immerhin ſo groß, daß der Künſtler noch ſpäter, 
als er in Amſterdam lebte, gelegentlich eine geſchickte 
Operation auszuführen verſtand. Im übrigen erfahren 
wir nichts mehr von ſeinen humaniſtiſchen Studien, wir 
können uns auch nicht vorſtellen, daß der auf ſeinem 
eigentlichen Gebiete außerordentlich früh tätige Meiſter viel 
Zeit auf ſie habe verwenden können. 
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Gleichwohl darf der mittelbare Einfluß einer Betätigung 
mit ihm fernliegenden geiſtigen Dingen auf ſeine Kunſt nicht 
unterſchätzt werden. Vergleichen wir die Werke Ruys— 
daels mit denen anderer holländiſcher Landſchaftsmaler, ſo 
iſt der Unterſchied des Stiles nicht ſo entſcheidend wie der 
des Geiſtes. Eine Landſchaft Jakob Ruysdaels neben 
einer im Aufbau verwandten Salomons zeigt ſogleich das 
höhere geiſtige Niveau des jüngeren Künſtlers, das vor 
allem in ſeiner Anlage, doch auch in ſeiner Bildung be— 
gründet ſein muß. Dort iſt ein tüchtiger Handwerker 
bei der Arbeit, hier ein mit Gedanken und tiefer Emp— 
findung begabter Künſtler, dort paßt eine kunſtfertige 
Hand das Vorbild der Natur ſorgfältig dem Schema 
ein, das ſich der Künſtler aus Tradition und eigener 
Manier gebildet hat, hier hält ſich ein Dichter ſtärker an 
die Wirklichkeit, macht ſich von einem beſtimmten Schema 
frei und weiß doch den einfachſten Naturausſchnitt mit 
einem höheren Schein zu umkleiden. In der Mannig— 
faltigkeit der Kompoſitionen, die Ruysdael vor allen 
anderen holländiſchen Landſchaftsmalern von van Goyen 
bis Hobbema auszeichnet, erkennen wir einen Ausdruck 
feiner überlegenen Bildung. Wer einmal die Vielfältig— 
keit der wiſſenſchaftlichen Gedankenwelt, wenn auch nur 
ahnend, kennen gelernt hat, wird auf ſeinem eigenen 
Arbeitsfeld vor einer ſtetigen Wiederholung derſelben 
Ideen zurückſcheuen. 

So ungenügend wir über die Jugend Ruysdaels unter— 
richtet ſind, ſo müſſen wir doch verſuchen, uns ein Bild 
von dieſer Phaſe ſeines Lebens zu machen, da ſie durch— 
aus den Kernpunkt ſeiner künſtleriſchen Kraft bildet. Sor— 
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gen haben den Künſtler von Kindheit an begleitet. Eine 
Mutter, die vielleicht dem Knaben den Kampf zwifchen 
innerem Drang und Berufszwang erleichtert hätte, fehlte 
im Haus, und die ſchlechte Führung des Haushalts durch 
den verſchuldeten Vater hatte zur Folge, daß die Plage 
um das tägliche Brot nicht aus dem Hauſe wich. 

Trotzdem ſchloß der Knabe ſich mit der Liebe, die das 
Kind von Natur dem ihm am nächſten Stehenden entgegen— 
bringt, dem Vater an. Sobald er ſelbſt etwas verdienen 
konnte, teilte er mit ihm. Auch ſpäter, als er nach Amſter— 
dam überſiedelte, ſorgte er weiter für den alten Ruysdael 
und rettete ihn einmal vor völligem Ruin. Dürfen wir 
Houbrafen glauben, fo war die Anhänglichkeit an den 
Vater ſogar ſchuld, daß ſich Ruysdael nicht verheiratete. 
Die beiden Teſtamente, die der kränkliche Künſtler im 
29. Lebensjahre machte, ſcheinen dieſe Angaben zu be— 
ſtätigen. Denn Ruysdael bedenkt den Vater an erſter 
Stelle und macht ihn faſt zum alleinigen Erben, zugleich 
aber nimmt er auf deſſen ſchwache Seiten Rückſicht, indem 
er feinen Onkel Salomon mit der Vermögens verwaltung 
betraut und anordnet, daß dieſer dem Vater jeweils das 
für ſeinen Lebensunterhalt Nötige auszahle. 

Wir dürfen wohl annehmen, daß der Künſtler in 
ſeiner Jugend nicht frei von jener quälenden Beſchäftigung 
mit religiöſen Problemen blieb, die im allgemeinen für 
einen nachdenklichen Knaben charakteriſtiſch iſt, in jener 
Zeit aber die Gemüter noch beſonders ergreifen mußte. 
Ruysdaels Eltern waren Menoniten, traten aber, als ihr 
Sohn etwa 17 Jahre alt war, zur Landeskirche über, 
während Jakob bei dem Glauben blieb, in dem er auf— 
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gewachfen war. Gleichſam als Lohn für die Treue gegen— 
über ſeinen Glaubensbrüdern erſcheint es, wenn ſich 
Menoniten in ſeinem letzten Lebensjahre, als er ſchwer— 
krank daniederlag, ſeiner annahmen und ihn mit Erlaub— 
nis des Rates der Stadt Haarlem von Amſterdam 
nach Haarlem kommen ließen, wo ſie ihn in ihrem 
Hoſpiz noch ein halbes Jahr bis zu ſeinem Tode (1682) 
getreulich pflegten. 

Es wäre ſchwerlich richtig, auf eine beſonders kirch— 
liche Veranlagung bei den Künſtlern, die Menoniten waren 
— auch Rembrandt wird ja nach einem zeitgenöſſiſchen 
Bericht ihnen zugezählt — zu ſchließen. Im Gegenteil, 
viel größere Anforderungen an die Kirchlichkeit ſtellte die 
orthodoxe holländiſche Landeskirche, der auch nur etwa 
ein Fünftel der Bevölkerung des Landes angehörte. Viele, 
gerade Künſtler und Gelehrte, die von dem Zwange der 
Staatskirche befreit ſein wollten, ſchloſſen ſich den tole— 
ranteſten unter den freieren Sekten, den Menoniten oder 
den ihnen verwandten Rynsburger Kollegianten, bei denen 
auch Spinoza ſeine Zuflucht fand, an. Auch die Meno— 
niten hatten ihre Regeln, zu denen die Spättaufe, die 
Enthaltung von öffentlichen Amtern, Einfachheit in der 
Kleidung gehörten, aber fie kannten keinen Dogmenzwang, 
verwarfen die Lehre der Prädeſtination und der Erbſünde 
und ließen nur die Bibel als Richtſchnur für den Glauben 
gelten. Vor allem aber lag ihnen Toleranz, Gemeinſinn 
und die Ausübung der Nächſtenliebe am Herzen, die 
Armenhäuſer und Hoſpitäler, die ſie gegründet hatten, 
gehörten zu den beſten des Landes. Einer innerlichen 
Künſtlernatur, der Wenſchlichkeit das Weſentliche und 
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alles Formelweſen unverſtändlich ift, mußte dieſe Religiong- 
auffaſſung beſonders zuſagen. 

Wenn alſo Ruysdael Menonit blieb, als ſeine 
Eltern zur Landeskirche zurückkehrten, ſo mag dies als 
Beweis dafür genommen werden, daß eine freiere reli— 
giöſe Geſinnung ſo ſehr ſeiner inneren Überzeugung ent— 
ſprach, daß er nicht gern zu denen gerechnet werden 
wollte, deren Konfeffion auf einen anderen Geiſt ſchließen 
ließ. Vielleicht darf in dieſem Zuſammenhang an die 
merkwürdige, ſymboliſch anmutende Kompoſition des Ju— 
denkirchhofes, eine phantaſtiſche Verklärung eines bekann— 
ten, bei Amſterdam gelegenen Friedhofs, erinnert werden. 
Iſt es auch gefährlich, Schlüſſe aus den Motiven der 
Bilder auf das Weſen des Künſtlers zu ziehen, ſo ſind 
wir doch berechtigt, zu ſagen, daß ein orthodox denken— 
der Künſtler ein Werk dieſer Art jedenfalls nicht erdacht 
haben würde. 

Auf die äußeren Lebensumſtände, auf die Anregungen, 
die dem Künſtler von anderen geiſtigen Gebieten oder 
von den religiöſen Lehren ſeiner Zeit kamen, darf bei 
der Betrachtung der Jugend Ruysdaels jedoch nicht 
das Hauptgewicht gelegt werden. Eine von ſo leiden— 
ſchaſtlichem Schaffensdrang erfüllte Natur, wie die ſeine, 
die, kaum dem Knabenalter entwachſen, ſchon zahlreiche 
bedeutende Werke ſchafft, überwindet im Verfolg des ihm 
von Natur vorgezeichneten Weges die äußeren Schwierig— 
keiten des Lebens und räumt anderen Beſchäftigungen 
nicht mehr Zeit ein, als eine Erholung von der eigenen 
Tätigkeit, oder wenn ein äußerer Zwang vorliegt, die 
Wahrung des Scheines nach außen erfordern mag. Die 
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Tatſache aber der Frühreife des Künſtlers muß uns noch 
einen Augenblick im Zuſammenhang mit der allgemeinen 
Künſtlergeſchichte Hollands beſchäftigen. 

Iſt eine große Frühreife bei den großen Künſtlern 
des Nordens an ſich ſchon eine Seltenheit, ſo erſcheint 
fie bei Ruysdael beſonders auffallend, weil feine getragene 
und durchgearbeitete Kunſt ſo wenig zu der Vorſtellung 
einer ſich übereilt entwickelnden Jugendproduktion paſſen 
will. Und doch wiſſen wir, daß der Künſtler mit 16 und 
17 Jahren ſchon Werke ſchuf, in denen er ſeine Vorgänger 
weit übertrifft, daß dem B- und 24jährigen Meifter jene 
großartigen Kompoſitionen gelangen, die zu den voll— 
kommenſten in der Landſchaftskunſt aller Zeiten gehören. 
Dieſe frühen Werke zeigen zwar eine Lebhaftigkeit und 
Energie des Vortrages, die ſpäter verloren geht, aber es 
fehlt ihnen auch keineswegs die ernſte ſorgfältige Durch— 
führung, für die Ruysdael bekannt iſt, eine Eigenſchaft, 
die bei der großen Zahl dieſer frühen Werke um ſo er— 
ſtaunlicher erſcheint. Wie wenig erſcheinen ſie als die 
Erzeugniſſe eines Wunderkindes, in denen wir inſtinktiv 
das Spiegelbild eines überſchwenglichen, nervös überreizten 
Temperamentes, wie etwa bei dem jungen van Dyck zu 
ſehen erwarten! In dieſen ausgeglichenen männlichen 
Werken iſt nichts von einer künſtlichen Steigerung der 
Kräfte, die einen frühen Verfall erwarten laſſen, zu ent— 
decken. Die Erklärung müſſen wir vielleicht weniger in 
der Natur des Künſtlers als in den allgemeinen Zeit— 
bedingungen ſuchen. 

Bei der holländiſchen Kunſt des 17. Jahrhunderts 
wird es beſonders deutlich, daß die Säfte, die eine Kunſt— 
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blüte hervortreiben, lange unterirdifch tätig find, und ihre 
herrliche Wirkung erſt auf einen gegebenen Augenblick 
faſt unvermittelt in die Erſcheinung tritt. Aus einer un— 
ſcheinbaren, faſt unſchönen Knoſpe öffnet ſich die wunder— 
bare Blüte über Nacht, und nicht eher darf ſich die Blume 
zeigen und ihren köſtlichen Duft verſtrömen, als bis die 
Zeit erfüllt iſt. Es iſt, als ob die in der Geſchichte wal— 
tenden Mächte einen genau umgrenzten Zeitabſchnitt feſt— 
geſetzt hätten, innerhalb deſſen auf allen Gebieten das 
Größte geleiſtet wird. Vor dieſem Zeitraum iſt völlige 
Ode, nach ihm tritt ein plötzlicher Verfall aller ſchöpfe— 
riſchen Kräfte ein. Dieſer Zeitraum ſcheint feſtgeſetzt, ohne 
Rückſicht auf die Lebenszeit der einzelnen Künſtler. Mit 
welcher Phaſe ihres Lebens er ſich auch decken mag — 
mit der Jugendzeit, den mittleren Jahren oder dem Alter — 
der Künſtler wird nur in dieſer Zeit Überragendes leiſten. 

Die große holländiſche Kunſtperiode währte etwa von 
1630 bis 1670: die beiden letzten Jahrzehnte waren die 
ergiebigſten, an Meiſterwerken reichſten. Frans Hals war, 
als die Blütezeit begann, ſchon faft 50 Jahre alt, und 
man hat ſich nicht ohne Grund gefragt, ob er nicht ſchon 
vor dieſer Zeit Bedeutendes geleiſtet haben könnte, ſollte 
man bei einem ſo ſprudelnden Temperament doch eher 
eine frühzeitige als eine verſpätete Entwicklung erwarten. 
Indes iſt ein Schützenſtück des Künſtlers von 1616 noch 
ſo altertümlich und unfrei, daß es nicht wahrſcheinlich 
erſcheint, daß ihn der neue Geiſt ſchon vor ſeiner erſten 
erhaltenen Meiſterleiſtung, dem Schützenſtück von 1627, 
beſeelt habe. Hier haben wir alſo den umgekehrten Fall 
wie bei Ruysdael, und auch hier vermögen wir ſtatt einer 
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Erklärung nur feſtzuſtellen, daß die Individualität des 
Künſtlers ſich nach den allgemeinen Zeitbeſtimmungen zu 
richten hatte, die bei Frans Hals ein Hervortreten ſeiner 
Kunſt nicht eher erlaubte, als bis der Augenblick der Aus— 
löſung aller künſtleriſchen Kräfte des Landes gekommen 
war. Die große Zeit des Frans Hals war deshalb die 
ſeines Alters, von ſeinem fünfzigſten bis zu ſeinem acht— 
zigſten Jahre. 

Bei Rembrandt, der das vollkommene Bild einer 
mit den innerſten Kräften ſeiner Zeit gleichlaufenden Ent— 
wicklung darſtellt, beobachten wir einen gleichmäßigen groß— 
artigen Aufſtieg von 1630 an bis zu den beiden glänzen— 
den Jahrzehnten von 1650 bis 1670. Seine Schaffenszeit 
füllt genau die große Kunſtepoche der Niederlande aus. 

Ruysdael dagegen wurde erſt zu Wginn dieſes 
Zeitraumes geboren, 1650 war er erſt 20 Jahre alt. 
Seine größte Zeit mußte daher in verhältnismäßig junge 
Jahre fallen, ſollte ſich ſeine Kunſt in die allgemeine 
Entwicklung einfügen, ſie mußte ſchon vor ſeinem früh— 
zeitigen Tod zu Ende ſein, denn er überlebte die große 
Epoche um mehr als ein Jahrzehnt. 

Dieſelbe Erſcheinung tritt uns in Kunſtäußerungen 
anderer ſpätgeborener Meiſter wie Pieter de Hooch, Jan 
Vermeer oder Meindert Hobbema, dem Schüler Jakob 
Ruysdaels, entgegen. Auch ſie haben ihr Größtes in 
frühen Jahren geleiſtet. Pieter de Hooch — 1629 ge— 
boren — und Hobbema — 1638 geboren — etwa im 
Jahrzehnt von 1658 bis 1668. Vermeer, ſechs Jahre 
älter als Hobbema, eher noch früher, denn ſein einzig 
datiertes und ſchon außerordentlich großartiges Gemälde 
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in Dresden ift im Jahre 1656 entſtanden, feine Kunſt 
bewegt ſich dann in aufſteigender Linie bis zum Ende 
der ſechziger Jahre. Die Schwächung, die die Ver— 
fallszeit ausübte, blieb auch ihm nicht erſpart, obgleich 
ein früher Tod (1675) den ſeltenen Meiſter rechtzeitig 
vor der Möglichkeit eines völligen Niederganges be— 
wahrte. 

Wir ſtehen alſo vor der merkwürdigen Erſcheinung, 
daß, während der nordiſche und beſonders der hollän— 
diſche Künſtler im allgemeinen ſpät zu ſeiner Eigenart ge— 
langt, die allgemeinen Zeitbedingungen eine hypertrophiſche 
Entwicklung der Künſtlergeneration um die Mitte des 
17. Jahrhunderts förderten. Alle bedeutenden, um 1625 
bis 1635 geborenen Meifter find außerordentlich früh reif, 
auffällig zahlreich find — und dies ſteht damit in urſäch— 
lichem Zuſammenhang — unter ihnen diejenigen, die in 
jungen Jahren geſtorben ſind — ich erinnere nur an 
Iſaak Oſtade (geſtorben 28 jährig), Paul Potter (ge— 
ſtorben 20 jährig), Adriaen van de Velde (geftorben 
36 jährig), Gabriel Metſu (geſtorben 37 jährig), häufig 
ſind auch die, welche im beſten Mannesalter ſtarben wie 
Vermeer, der 43 Jahre alt wurde, Willem van de 
Velde, der 44, Philips Wouwermans, der 40, Jakob 
Ruysdael, der 51, Jan Steen, der 53, Jan van Capelle, 
der 54 Jahre alt wurde. Die wenigen noch übrigen 
großen Meiſter aber, die den Niedergang der Glanzperiode 
miterlebten, gaben entweder das Malen ſo gut wie ganz 
auf, wie Hobbema oder Pieter de Hooch, oder wandelten 
ſich in einer Weiſe, daß ſich ihre frühen und ſpäten Kom— 
poſitionen wie Werke verſchiedener Hände ausnehmen, 
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wie Netfcher, Bol, Maes (bei Maes glaubte man lange 
an die Exiſtenz zweier Künſtler dieſes Namens). 

Klar zeigt ſich hier, wie bedeutungsvoll für die Ent— 
wicklung der Maler die künſtleriſche Kultur der Zeit und 
das überkommene Erbe ſind. Die Generation vor Ruys— 
dael hatte das künſtleriſche Niveau ſo ſehr gehoben, daß 
einer bedeutenden Veranlagung die größte techniſche und 
pſychiſche Ausdrucksfähigkeit gleich auf den Lebensweg 
mitgegeben wurde. Kampflos überkommt die jüngere 
Generation ein erſtaunliches Können und eine ſeltene 
Leichtigkeit der Wiedergabe ihrer Ideen. Mühelos ſchaffen 
Meiſter wie Ruysdael, Hobbema, Vermeer oder de Hooch 
ſchon im Jünglingsalter Meiſterwerke von einem Reich— 
tum und einer Reinheit der Ausdrucksmittel, wie ſie der 
um ſo viel härter ringenden älteren Generation nicht ge— 
langen. Gewiß fehlte es ihnen dafür an der Intenſität 
des Ausdrucks des Frans Hals oder des jungen Rem— 
brandt, die ſich alle Mittel erſt erobern mußten und das 
Ringen um die Form in ihren Schöpfungen nicht ver— 
bergen können. Dafür aber deckt ſich bei den jüngeren 
Meiſtern Ausdruck und Technik durchaus, ihre Werke 
ſind ſo ausgeglichen, daß ſie ſich aus dem Geſamtbild 
der an unharmoniſchen Werken reichen holländiſchen Kunſt 
klar herausheben. 

Der beſondere Fall Ruysdael führt uns noch zu einer 
weiteren Beobachtung. Es erſcheint nun nicht mehr be— 
deutungslos, daß das geiſtige Band zwiſchen ihm und 
ſeinem Vater überaus eng war. Scheiden ſich zwei Zeit— 
alter, ſo erſcheint es innerlich begründet, wenn Väter 
und Söhne in ihren Anſichten heftig aufeinanderprallen. 
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Bildet aber, wie es in Ruysdaels Zeit der Fall war, eine 
Generation die Vorſtufe für die folgende, ſo müßte es 
unnatürlich ſein, wäre der Zuſammenhang der Anſchau— 
ungen zwiſchen Vater und Sohn nicht ein enger, falls 
ihre Begabungen in derſelben Richtung liegen. Denn 
der Sohn wird zum geiſtigen Erben des Vaters, und 
der Vater muß in ſeinem Sohn die Erfüllung ſeiner 
Ideen ſehen. 

Wir können nicht zweifeln, daß der alte Ruysdael 
die Beſcheidenheit beſaß und die Größe der Begabung 
ſeines Sohnes anerkannte, ſonſt wäre es ſchwer zu 
begreifen, daß eine ſo ſelbſtwillige Natur, wie Jakob 
Ruysdael, um des Wohlergehens ſeines Vaters willen 
auf ein bequemes Leben und vielleicht auf die Befriedigung 
eines eigenen häuslichen Glückes verzichtete. Vielleicht 
iſt es kein Zufall, daß gerade in dieſer Zeit Spinoza, 
der gleichaltrig mit Jakob Ruysdael war, auch einmal 
die enge geiſtige Gemeinſchaft, die als ein Gebot der 
Natur zwiſchen Vätern und Söhnen beſtehe, rühmte. An 
einen Freund ſchreibt er gelegentlich: „Der Vater liebt 
derart ſeinen Sohn, daß er und der geliebte Sohn faſt 
eins und dasſelbe werden. Da die Weſenheit der See— 
lenzuſtände des Sohnes und was daraus folgt, not— 
wendigerweiſe im Gedanken als Vorſtellung erſcheinen 
müſſen, und der Vater durch die Einheit, die er mit 
ſeinem Sohn hat, gleichſam ein Teil des Sohnes iſt, ſo 
muß notwendigerweiſe die Seele des Vaters an dem ſeeli— 
ſchen Weſen des Sohnes und ſeinen Seelenzuſtänden mit 
ihren Folgeerſcheinungen teilnehmen.“ 
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2. Frühwerke 


In kleinen, breit gemalten Bildern, die enge Aus— 
ſchnitte aus der holländiſchen Natur, Nahſichten der Dünen 
oder der Kanalufer, wiedergeben, ſehen wir zuerſt Ruys— 
dael ganz auf ſich ſelbſt geſtellt. Dieſe die Wirklichkeit 
genau abſchreibenden, aber mit ſtarkem Temperament vor— 
getragenen Studien wurden von Goethe und ſeiner Zeit 
noch nicht beachtet. Wohl aber wurden ſie für die Land— 
ſchaftsmaler in England und Frankreich, die im Gegen— 
ſatz zum Klaſſizismus und zur deutſchen Romantik einen 
unmittelbaren Anſchluß an die Natur ſuchten, für Con— 
ſtable und die Barbizon-Meiſter, vorbildlich. Daß dieſe 
Bilder, während ſie bei uns erſt in neuerer Zeit ge— 
würdigt wurden, in England bei Liebhabern ſchon in den 
dreißiger und vierziger Jahren des vorigen Jahrhunderts 
hochgeſchätzt waren, zeigt jener vortreffliche Katalog der 
bedeutendſten Werke der holländiſchen Meiſter von John 
Smith, der bis heute als eine der Grundlagen des Stu— 
diums der alten Niederländer gilt (erſchienen in London 
1830-45, Neuausgabe von Hofſtede de Groot ſeit 
1907). In die trocknen, aber kritiſch zuverläſſigen Bil— 
derbeſchreibungen des Engländers fließt gelegentlich ein 
Wort der Bewunderung gerade für dieſe Studien. So 
ſchreibt er bei einem Dünenbildchen, das ſich damals in 
ſeinem Beſitz befand: „In keinem Werk des Meiſters 
iſt die Natur treuer wiedergegeben als in dieſem kleinen, 
einfachen, aber mit ſeltener Lebhaftigkeit und Friſche 
leuchtend gemalten Bilde.“ Das Werk iſt inzwiſchen 
nach Amerika gewandert und wurde von dem letzten 
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Beſitzer, dem 1916 verftorbenen großen Rechtsanwalt John 
G. Johnſon in Philadelphia, erworben, als er wie manche 
der großen amerikaniſchen Sammler auf dem Wege über 
die Barbizon-Meiſter ein Freund der Studien Conſtables 
und dann weiter der frühen Werke Ruysdaels gewor— 
den war (Abb. 30). 

Das Motiv des Bildes iſt anſpruchslos. Wie das 
Meer, das ſie gebildet, wogen die Dünenhügel auf und 
nieder und brechen ſich in vielfältigen prismatiſchen Formen. 
Über die Kämme der erſtarrten Wellen ftreift die Frühſonne, 
und in den Höhlungen leuchtet das blaugrüne Gras wie 
unter dem Spiegel eines tiefen Waſſers. Hinunter führt 
ein ſilberner Weg und wieder hinauf, und die Welt iſt 
für den Blick zu Ende. Ein enger Raum umſchließt 
uns, doch fühlen wir uns ſtärker von der Unendlichkeit 
angehaucht, als wenn wir den weiten Himmel und die 
See vor uns ſähen. Denn alles iſt von dem Morgen— 
glanz eines Athers von wunderbar zarter Färbung durch— 
tränkt. Köſtlich teilt ſich uns der prickelnde Hauch mit, 
der über Buſch und Gräſern liegt. Es iſt, als ob der 
Künſtler den Tau von der wiederatmenden Natur geſtreift 
und uns in vollen Händen darreiche. Und ſchlägt nicht 
das Naufchen des Meeres an unſer Ohr? Bläſt uns 
nicht der friſche Seewind ins Geſicht? Knirſcht nicht der 
weiße Sand unter unſeren Tritten? — Wir ſteigen mit 
dem frühen Wanderer aus der Tiefe, und unſere Augen 
laben ſich an der Mannigfaltigkeit des Erdbodens um 
uns, an der Schönheit des ſtillen Himmels über uns. 

Es bedürfte eines Dichters, der aus Nichtigkeiten 
Kunſtwerke zu ſchaffen vermöchte, um dieſen Schöpfungen 
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Ruysdaels gerecht zu werden. Denn bier ift keine die 
Phantaſie anregende Handlung, kein von Leidenſchaft er— 
füllter perſönlicher Bericht, der zur Wiedergabe in Worten 
reizte. In ihrer herben Kräftigkeit erfriſchen dieſe An— 
ſichten allein das Auge wie die Natur nach dem Regen. 

Auch das Kaiſer-Friedrich-Muſeum in Berlin beſitzt 
ein Bildchen dieſer Art (Abb. 40). Kaum weiß man, wie 
man es benennen ſoll. Iſt das Wichtigſte im Bilde das 
graue Bauernhäuschen, das halb von der Düne verdeckt 
aus dem Geſtrüpp ſchaut? Aber warum ſollte die Hütte 
mehr Bedeutung haben als die ſtruppige alte Eiche da— 
neben. Iſt es das ruhige Waſſer im Vordergrund? Es 
iſt zu unſcheinbar, um den Blick auf ſich zu lenken, kaum 
wiſſen wir, ob es ein Weiher, ein Fluß oder ein Eckchen 
der See iſt. Iſt es der beſonnte Weg oder die Baum— 
gruppe, in die er ſich verliert? Warum ſollte Baum 
und Weg mehr Beachtung für ſich beanſpruchen als das 
Stückchen Himmel mit den breiten Wolken, die hinter 
den Dünen hervorquellen, als gehörten ſie zu ihnen? 
Das Weſen des Bildes liegt vielleicht in dem Sonnen- 
ſtrahl beſchloſſen, der aus den Wolken bricht, den Weg 
und den Raſenrand beleuchtet und die Wipfel der Weiden 
ſilbrig aufglitzern läßt. — Obgleich die Gegend nicht 
menſchenleer iſt, ſtrömt ſie das Gefühl der Verlaſſenheit 
aus. Die Hütte drückt ſich ängſtlich an den Hang, 
mühſam ſchleichen ein paar Bauern an der Mauer ent— 
lang und werden faſt vom Erdboden verſchluckt. Ode liegt 
der Weg, ſcharf und deutlich gezeichnet in der Sonne. 
Hier müßte ein Wanderer ſchreiten und dem Schatten 
unter nahen Bäumen entgegeneilen, ſollte das Bild be— 
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lebt wirken. Einſam liegen auch die Dünen mit breitem 
Rücken in träger Ruhe im Hintergrund. Überall herrſcht 
der ſchwere Erdboden, auf dem ein wolkiger Himmel 
lagert. 

In der Welt Ruysdaels iſt die Natur Alleinherrſcherin. 
Jeder Raum, jede Erdwelle iſt eine Macht, gleichbedeu— 
tend mit dem Menſchen, der der Natur untertan iſt und 
in dürftigen Hütten vor ihr Schutz ſucht. Verwachſen 
mit der Erde, auf der er ſchreitet, hat er die Blicke auf 
den Boden gerichtet, als trüge er Feſſeln an den Füßen. 

Von ferne ſpiegelt ſich in dieſen Geſtalten der Geiſt 
des Künſtlers. Auch er beugt ſich noch nahe über ſeine 
heimiſche Natur, haftet mit den Blicken an den Gräſern 
und den Steinen zu ſeinen Füßen und ſchließt jeden Ge— 
danken an die Weite aus. Durch dieſen eindringenden 
Ernſt ſchafft ſich Ruysdael allmählich die Kunſt, ſo wahr 
zu wirken, daß wir unmittelbar in ſeine Vorſtellungs— 
welt hineingeriſſen werden. Er wagt ſich noch nicht an 
die Fernſichten, die ſeine Vorgänger mit ſo großer Flüch— 
tigkeit häufig gemalt hatten. Erſt als ſich Ruysdael den 
Boden, auf dem er ſtand, erobert hatte, ſchaute er auf 
und richtet die Augen weiter ins Land. Er gibt dann 
Anſichten, die wenig über ein Kornfeld hinausreichen und 
ein Stückchen See am nahen Horizont mit einſchließen. 
Erſt in ſpäten Jahren aber hat er die Kunſt ganz be— 
herrſcht, die weiteſten Fernblicke mit Leben und Geiſt bis 
ins Einzelne zu füllen. 

Bei keinem großen Künſtler vollzieht ſich die Ent— 
wicklung geregelt. Das Beſtreben Ruysdaels nach Er— 
weiterung des Horizontes in ſeinen Bildern wurde durch 
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Wanderungen in den niederdeutfchen Hügelländern, die 
ihn wieder zu Werken mit engerem Horizont anregten, 
unterbrochen. Aus dieſen Waldbildern entwickeln ſich die 
mächtigen Waldinterieurs der ſechziger Jahre, und während 
der Künſtler dann holländiſche Flachlandſchaften und See— 
bilder von immer weiter ſich dehnendem Horizont ſchafft, 
entſtehen gleichzeitig noch jene oft geſchloſſenen Gebirgs— 
landſchaften der letzten Zeit. Die Tendenz aber, den 
Raum immer mannigfaltiger nach der Tiefe zu gliedern, 
bleibt gleichwohl entſcheidend, wenn auch die Tiefengrade 
im Bilde wechſeln. Die Flachlandſchaften der früheren 
Zeit unterſcheiden ſich von den ſpäteren darin, daß der 
Künſtler in ihnen die Tiefenſtufe noch mit unbedachter 


Kühnheit überſpringt und uns mit faſt zu gewaltſamen 


Mitteln in das Bild hineinführt. Es fehlt an der in— 
neren Fülle jener ſpäteren Schöpfungen, wenn der 
Schwung großer Linien auch den Blick ſtärker auf ſich 
lenkt. Eines der bedeutendſten Werke dieſer Art iſt der 
„Sonnenblick“ der Sammlung Altmann, jetzt im Metro— 
politan Muſeum in New Vork. 

Herrlich wölben ſich uns die Wolken entgegen und 
leiten uns in eine heitere Sommerlandſchaft, in der das 
Korn am ſonnigen Meeresitrande reift. In weichen, 
weißen Formen rollen ſie tief ſich herabneigend über die 
Gegend daher und zerteilen ſich in breiten Flocken über 
unſeren Häuptern. Unaufhaltſam drängt ſich die Be— 
wegung des unfaßlichen Elementes. Die Landſchaft wird 
in das Treiben der atmoſphäriſchen Kräfte hineingezogen. 
Die Ahren wogen leiſe auf und nieder. Die Luft zittert 
über den heißen Feldern. In glaſigem Glanz leuchtet 
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das Blau des Himmels zwifchen den Wolkenſchatten. 
Und wie wir mit dem Bauer auf dem begraſten Feld— 
weg an Geſtrüpp und Feldblumen entlang wandeln, 
ſteigen köſtliche Erinnerungen von ſtillen Wanderungen an 
warmen Hochſommertagen in uns auf. Irgendwo ſahen 
wir dieſe Gegend ſchon und freuten uns an dem Anblick, 
wie Himmel und Erde im Sonnenglanz zuſammenfloſſen, 
und nur die Umriſſe dunkler Hecken und niederer Bäume 
in den weiten Raum ſchnitten. An den Rändern dieſer 
Kornfelder ſchlenderten wir ſchon einmal entlang und 
träumten in die Ferne, wo die Dünen lichtbegrenzt em— 
porſtiegen, wo ein ſchmaler Streifen des Meeres blinkte 
und weiße Segel auf den Wogen ſchwankten. Die Sonne 
brannte heiß, die Bäume warfen kurze Schatten, und be— 
haglich war uns zu Mute, als wir unbekümmert, von 
wohliger Müdigkeit umfangen, in haltloſen Gedanken da— 
hingingen, um uns die reifende Natur, über uns ein 
wogender Himmel, wir ſelbſt vom Strom der Unend— 
lichkeit fortgetragen. 

Solche Stimmungen zu erzeugen, war den Vor— 
gängern Ruysdaels mit ihrem geringeren Temperament, 
ihrem weniger perſönlichen Verhältnis zur Natur nicht 
gegeben. Die Bilder van Goyens und Salomon Ruys— 
daels ſind, verglichen mit denen Jakob Ruysdaels und 
Albert Cuyps, ebenſo ſtimmungslos wie die des Frans 
Hals, verglichen mit denen Rembrandts. Eine kühle, 
wenig geiſtige Atmoſphäre herrſcht in ihren Werken und 
drückt ſich in einem gleichförmig hellen Ton, in kalten, 
ſilbergrauen Farben aus. Dagegen werden die Gemälde 
Ruysdaels — von den ſpäten aus der Zeit des Nieder- 
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ganges abgefehen — wie die Rembrandts mit zuneh- 
menden Jahren wärmer im Ton, voller in der Form, 
tiefer im Inhalt. Der inneren Fülle entſpricht hier die 
äußere Fülle der Formen. 

Der niederländiſche Frühbarock van Goyens und 
Frans Hals' verhält ſich zu dem Hochbarock Ruysdaels 
und Rembrandts wie die italieniſche Frührenaiſſance zur 
Hochrenaiſſance. Die früheren Werke ſind neben den nach 
der Mitte des Jahrhunderts entſtandenen Gemälden jün— 
gerer Künſtler flach im Relief, mager im Umriß, leer im 
Aufbau und dünn im Farbenauftrag. Die Schöpfungen 
der Zeit Ruysdaels und Rembrandts erſcheinen dagegen 
überreich an plaſtiſchen Formen, wie bei den gleichzeitigen 
Medaillen drängen dieſe weit über die vordere Bildfläche 
heraus und ſchaffen eine entſprechende gewaltſame Tiefen— 
wirkung. In großen geſchloſſenen Kurven baut ſich jetzt 
die Kompoſition nach der Tiefe zu auf, die hellen und 
dunklen Teile ſind in breiteren Flächen zuſammengefaßt 
und ſtärker kontraſtiert, der Farbenauftrag iſt gemäß dem 
ſchweren inneren Gehalt der Werke dickflüſſig und deckend. 

Schon wenn wir eines der früheren Werke Nung- 
daels, wie jenen Sonnenblick im New Vorker Muſeum, 
mit ſolchen Werken van Goyens oder Hercules Seghers 
vergleichen, deren Entſtehunng kaum mehr als ein Jahr— 
zehnt zurückliegt, fo wird der große Schritt, den Ruys— 
dael über dieſe Künſtler hinausgetan hat, deutlich. 

Bei van Goyen und Seghers iſt die Landſchaft nach 
der Tiefe zu durch horizontale, abwechſelnd helle und 
dunkle Zonen abgeſtuft. Über die lange, dünne Linie des 
Horizontes erheben ſich vereinzelt einige vertikale Spitzen, 


316 


ein Kirchturm, ein paar Windmühlenflügel, ein Segel, 
deren Umriſſe wie Nadelſpitzen in den leeren Luftraum 
hineinragen. Der Himmel iſt mehr mit Dunſt als mit 
Wolken bedeckt und hellt ſich nach dem Horizont zu auf. 
Die Leere des weiten Raumes iſt ſtärker betont als die 
Tiefe. In Ruysdaels Kompoſitionen dagegen werden 
wir durch die Wege, die ſchnurſtracks in den Hinter— 
grund des Bildes führen, oder durch plaſtiſche Wolken— 
ſchichtungen ſogleich in die tiefſten Räume geführt. Statt 
der Verzettelung einzelner dürrer Formen auf der großen 
Fläche iſt hier ein Zuſammenſchluß der verſchiedenen Be— 
ſtandteile der Landſchaft, des Buſchwerks, des Waldes, 
der einzelnen Wolken, zu kompakten plaſtiſchen Gruppen 
erſtrebt, die wieder miteinander in Beziehung geſetzt ſind. 
Ein ganz anderer Wille zur Konzentration ordnet hier 
die Linien und Licht- und Schattenflächen zu einheitlicher 
Wirkung zuſammen. 

In dieſer Richtung iſt Ruysdael im Lauf der Zeit 
noch viel weiter fortgeſchritten. In dem großen Format 
des „Sonnenblickes“ ſchließt er ſich noch den älteren 
Meiſtern wie Salomon Ruysdael und van Goyen an, 
die mit kleinen Bildern anfingen, aber ſpäter immer mehr 
in die Leere und Breite gingen und zuletzt die großen 
Flachlandſchaften bevorzugten. Ruysdael kam zeitweiſe 
überhaupt von der offenen Flachlandſchaft ab und hat ſie 
erſt in fpäteren Jahren wieder aufgenommen, dann aber 
in kleinerem Format und mit höchſter Konzentration auf 
den Formenreichtum der Ebene und eines dicht bewölkten, 
laſtenden Himmels. Seiner nach vollen plaſtiſchen Bil— 
dungen verlangenden Generation war die Wald- und 
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Felslandſchaft gemäßer, bei der das Bild bis oben hin mit 
mannigfaltigen, krauſen Formen gefüllt werden konnte, da— 
her ſind die meiſten umfänglichen Bilder der fünfziger und 
ſechziger Jahre bei Ruysdael, Hobbema und ihren Nach— 
folgern Schilderungen hochſtämmiger Wälder, wie man 
ſie in Holland nicht erwartet, oder — wie bei dem ſpäten 
Ruysdael, bei Everdingen und Cuyp — Felslandſchaften, 
bei denen der Vorder- und Mittelgrund faſt bis an den 
oberen Bildrand mit Felskuliſſen verſetzt iſt. In dieſen 
Werken hat ſich das Stilempfinden der Künſtler eine 
Bühnenwelt geſchaffen, die der holländiſchen Wirklichkeit 
ganz fremd iſt. 


Als Ruysdael 24 Jahre alt war, begab er ſich auf 
die Wanderſchaft. Das erfahren wir durch einige Bilder 
mit niederdeutſchen Anſichten, die das Datum 1653 
tragen. Sie erzählen von dem tiefen Eindruck, den der 
Künſtler von dem weſtfäliſchen Hügelland, feinen Burgen 
und Klöſtern, ſeinen Waſſermühlen und ſeinen dichten 
Eichenwäldern empfing. Wie der Binnenbewohner den 
Augenblick nicht vergißt, als er die Straße des Fiſcher— 
dorfes hinaufſteigend, am Ende das erſtemal das Meer 
weit und leer vor ſich liegen ſieht, ſo iſt für den Küſten— 
bewohner der erſte Anblick der Berge überwältigend. 
Sie erſcheinen ihm höher, übernatürlicher als dem, der ſie 
kennt, und regen wie alle neuen großen Eindrücke ſeine 
Phantaſie zu ſchöpferiſcher Tätigkeit an. Der erſte An— 
blick der Höhenzüge, die dem von Holland den Rhein 
hinaufziehenden Wanderer an der deutſchen Grenze be— 
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gegnen, ſcheint alle Sehnſucht unſeres Künſtlers voll be— 
friedigt zu haben. Es trieb ihn nicht, wie den neugie— 
rigen Vergnügungsreiſenden, weiter nach Süden, er hielt 
ſich an das, was ihn zuerſt innerlich ſtark bewegt hatte, 
und ließ ſich in der Gegend von Bentheim nieder, um 
mit der Beſchränkung des großen Künſtlers auf ein ihm 
gemäßes Motiv wieder und wieder dieſelbe Stelle zu 
malen. Die Höhe, auf der das Schloß liegt, malte 
er ſteiler, die Wälder, die ſich hinaufziehen, üppiger, 
das Schloß großartiger, als es in Wirklichkeit iſt. Und 
doch, denken wir an die Romantiker des 19. Jahrhun- 
derts, wie weit ſind wir bei Ruysdael entfernt von dem 
Mangel an Wirklichkeitsſinn jener Nachzügler, von ihrer 
Schloßromantik mit dem dünnen, phantaſtiſchen Aufputz. 
Kaum enthüllbar drückt ſich bei ihm die mächtige innere 
Steigerung, die er erlebte, aus, ganz überdeckt iſt ſie von 
dem leidenſchaftlichen Drang, ſich von der Mannigfaltig— 
keit der Natur, von allen ihren Einzelheiten mit ihrer 
Schärfe und Schönheit vollzuſaugen. 

Stärkſtes Lebensgefühl drückt die Anſicht des Schloſ— 
ſes Bentheim in der Sammlung Beit in London aus 
(Abb. 41). Hügel auf Hügel drängt ſich wie von innerer 
Kraft geſchwellt aus der Tiefe hervor. Mächtig hat die 
Natur die Felſen im Tal regellos übereinandergeſchichtet, 
aber die menſchliche Hand hat Steine, einer höheren Ord— 
nung folgend, auf dem Berg zu einem wohlgefügten Gan— 
zen kunſtvoll aufeinandergetürmt. Wo ſich der Hang in 
Stufen abſetzt, ſchmiegen ſich Bauernhäuſer behaglich in 
die Winkel, und ſchützend breiten ſich weitausladende 
Eichen über die vorgeſchobenen Dächer. Den Windungen 
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der Wege folgt über Felfen hinauf der Blick zu dem 
türmereichen Schloß. In ſicherer Ferne lagert es 
maſſig auf dem Höhenkamm. Schon ſind ſeine Mau— 
ern von dem ſchimmernden Duft umhüllt, der höhere 
Regionen ahnen läßt. In langen Streifen ziehen die 
Wolken von ſeinen Türmen in die Höhe anderen Rich— 
tungen folgend als die Linien der Berge, die ſich nach 
dem Horizont zu abflachen. Gleichſam von zwei Natur— 
gewalten in die Mitte genommen ſteht der ſtolze Bau 
im Zentrum dieſer Bewegung und Gegenbewegung. Der 
Formenreichtum des Berges, auf dem er ſich erhebt, wird 
geſteigert durch die Armut des Umriſſes der Nachbarhöhe. 
Wie der Fürſt neben dem Bettler ſteht das vielgeglie— 
derte, lebhaft ſilhouettierte Gebäude in prächtiger, träger 
Schönheit neben dem kahlen Hügelrücken mit der be— 
ſcheidenen Windmühle auf dürftigem Holzgeftell, deren 
eifrig ſich drehende Flügel von Arbeit reden. Über den 
Gegenſätzen auf der Erde aber ziehen die Vögel hoch 
oben in den Lüften lautlos dahin, und der Menſch tief 
unten im Tal, klein wie eine Ameiſe, in dem mächtigen 
Raumgebilde, verſteckt ſich in den dunklen Falten der 
Erde. 

Noch einſamer erſcheint eine andere Anſicht des Schloſſes 
Bentheim in der Dresdener Galerie. Abſeits von be— 
lebter Gegend führt uns der Künſtler auf einen Wald— 
weg, der durch wirr verwachſenes Gehölz an einem mit 
Eichen beſtandenen Hang hinführt. Maleriſch wechſeln 
moosbewachſene Stellen mit Baumſtümpfen und Fels— 
blöcken. Ein paar Kinder, deren Umriß ſich an einer 
lichteren Stelle gegen den Himmel abhebt, ſcheinen rat— 
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los nach einem Ausweg aus der weltvergeſſenen Land: 
ſchaft zu ſuchen. Die Hand des einen Knaben weiſt 
nach der Ferne, aber weitere Hügel mit Wäldern ver— 
ſchließen den Horizont, keine Ausſicht in freundlichere 
Regionen vermag das Gefühl der Verlaſſenheit zu löſen. 
Suchend ſchweift der Blick durch das Gebüſch nach an— 
deren Seiten. Da erſpäht er in überraſchender Nähe 
die herrliche Ritterburg, ſeitlich verdeckt auf breitem Fels— 
maſſiv. Treu hat Ruysdael einen oft erlebten Moment 


wiedergegeben: wir wandern in unbekannten engen Tälern 
einem ſcheinbar noch fernen Ziel entgegen. Da erſcheinen 
plötzlich die erſten Anzeichen menſchlicher Behauſungen, 
und, verwunderlich nah an einer Stelle, wo wir es am 
wenigſten erwarteten, treten die Dächer und Gemäuer her— 
vor, nach denen der Blick lange vergeblich Ausſchau hielt. 
Wie anders malten zu Ruysdaels Zeit die Lieblinge der 
Menge ihre Schloßanſichten. Flach und plump ſtellten 
fie den Bau in die Mitte des Bildes und unterließen 
nicht, jede Einzelheit des Gemäuers mit langweiliger Sach— 
lichkeit zu ſchildern. Damit ſchufen ſie verkäufliche Bil— 
der, und die Schloßherren intereſſierten ſich mehr für ihre 
Malereien, als es wohl die Herren von Bentheim für 
die Kunſt Ruysdaels taten, die ihren Herrenſitz wirklich 
unſterblich machte. Freilich war bei Ruysdael nicht der 
Wunſch nach einer genauen Wiedergabe des beſtimmten 
Schloſſes der Anlaß des Bildes, ſondern das Erſtaunen 
über die Schönheit eines Naturbildes, in dem plötzlich 
irgendwo überrafchend ein Schloß auf einem Berge auf— 


tauchte. Er nahm den Eindruck, wie er ihm begegnete, 
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tiſchen Gedanken, die freilich nicht im Sinne eines nüch— 
ternen Hiſtoriographen ausgedrückt werden konnten. 

Als Ruysdael von ſeiner Wanderſchaft zurückkehrte, 
erſchien ihm die Heimat in neuem Licht. Er hat ſie 
nach mancher Richtung durchſtrichen und in Farben ge— 
ſchildert, als ſähe er jetzt erſt die Größe und Einfachheit 
ihrer Linien. Den Blick für die Fülle der Natur auf 
engem Raum hatte er ſchon nach Deutſchland mitgebracht. 
Die Geſtaltung großartiger Raumgebilde in der Nahſicht 
war ihm erſt im deutſchen Hügelland aufgegangen, aber 
den Sinn für eine ſtrenge Linienführung konnte er in 
ſeinem eignen Lande beſſer entwickeln als anderswo. So 
ſchafft er jezt Werke, denen der Zug nach dem Großen, 
zugleich aber auch die Geſetzmäßigkeit in der Bildung 
der Landſchaft, die ſich ja in Holland dem Beobachter 
von ſelbſt aufdrängt, innewohnt. Ein ſchönes Beiſpiel 
dieſes Stiles iſt die Anſicht Egmonds in Nordholland, 
die wahrſcheinlich im Jahre 1655 entſtanden iſt (Abb. 42). 

Zwei gerade Linien bilden hier das Gerippe der ein— 
drucksvollen Landſchaft, die Horizontale des Waſſerſpiegels 
und die Vertikale des Kirchturms in der Mitte. Die 
faſt geometriſche Anlage des Bildes, die bei einem Land— 
ſchaftsbild der Barockzeit beſonders auffällig erſcheint, 
muß mit einer Tendenz der holländiſchen Kunſt um die 
Mitte der fünfziger Jahre in Verbindung gebracht werden, 
die wieder nur im Zuſammenhang mit gewiſſen geiſtigen 
Strömungen in den damaligen Niederlanden begriffen 
werden kann. Um dieſe Zuſammenhänge deutlich zu 
machen, bedarf es einer ausführlicheren Begründung. 
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3. Die klaſſiſche Zeit der holländiſchen Kunſt 

Bald nach der Witte der fünfziger Jahre zog Ruys— 
dael nach Amſterdam, wo er ſich dauernd niederließ und 
1659 das Bürgerrecht erwarb. Er kam gerade rechtzeitig, 
um die ſchönſten Tage der holländiſchen Kunſt mitzufeiern. 
Freilich mag dieſe Feier, von der die Nachwelt ſo viel 
Rühmens macht, in Wirklichkeit nicht ganz ſo glänzend 
geweſen ſein, als es ſich die Phantaſie ausmalt. Fehlte 
es doch an dem perſönlichen Zuſammenhang unter den 
großen niederländiſchen Meiſtern, wenn wir die dürftigen 
Berichte, die über ſie erhalten ſind, richtig auslegen. 

Es ſcheint zum Weſen großer Männer zu gehören, daß 
ſie unbedeutende Nachahmer um ſich ſammeln und einen 
Verkehr mit anderen, die geiſtig auf ihrem Niveau ſtehen, 
nicht ſuchen. Frans Hals in Haarlem, Rembrandt in 
Amſterdam, beide hatten einen großen Kreis von Schülern 
um ſich, andere große Meiſter wie Jan Vermeer in Delft, 
Aelbert Cuyp in Dordrecht, Terborch in Deventer waren 
ohne bedeutenden Anhang tätig. Aber keiner von dieſen 
Meiſtern ſcheint das Bedürfnis gehabt zu haben, mit 
den anderen in Verkehr zu treten, obgleich ſie doch meiſt 
nicht mehr als eine Stunde Wegs voneinander wohnten. 
Sie lebten, gemäß der individualiſtiſchen Natur des 
Nordländers, getrennt voneinander, vielleicht gar in 
perſönlicher Fehde, wie ſie die ſchroffe Einſeitigkeit der 
Künſtlernatur mit ſich zu bringen pflegt. 

Auch Ruysdael ſammelte allmählich eine Schar von 
Nachahmern um ſich, von denen allein Hobbema das 
Mittelmaß überragte, aber auch er trat nicht in nähere 
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perfönliche Beziehung zu den anderen großen Neiftern, die 
feiner ebenbürtig waren. Er trieb ſich wohl lieber in den 
Wäldern umher, als daß er in Amſterdam nach geiſtiger 
Kultur in einem Kreis Gleichgeſinnter geſucht hätte. Denn 
ſeine Freundſchaft zu Berchem, die Houbraken erwähnt, 
und die durch die Staffage auf mehreren ſeiner Bilder 
beſtätigt wird, oder die Beziehungen zu einer Anzahl noch 
kleinerer Meiſter, die gelegentlich Figuren in ſeine Land— 
ſchaften malten, können nicht als Ausnahmen gelten. 

Und doch ſpannen ſich in allen großen Zeiten — den 
Nachlebenden beſſer erkenntlich als den Zeitgenoſſen — 
unſichtbare Fäden zwiſchen den Trägern der geiſtigen 
Kultur eines Landes. Sie ſtützen ſich, oft ohne ſich 
deſſen bewußt zu ſein, gegenſeitig, bilden eine Mauer 
gegen die unverſtändige Menge und ſteigern im Wett— 
ſtreit ihre Leiſtungsfähigkeit, denn ſie wiſſen, daß ſie von 
Gleichſtrebenden umgeben ſind. Stellt man ſeinen Blick 
auf die geſchloſſene Harmonie ein, in der ſich das Ge— 
ſamtbild der niederländiſchen Kunſt in dieſer Zeit darſtellt, 
ſo iſt man verſucht zu glauben, daß es glückſelige Zeit— 
läufte geweſen ſeien, in denen die Künſtler jener Tage 
lebten. Wir vergeſſen dabei zu leicht, daß die Gegenſätze 
im Leben des Einzelnen wie der Staaten damals nicht 
weniger ſchroff waren als zu anderen Epochen, daß die 
holländiſche Kunſt zur Zeit des Dreißigjährigen Krieges 
blühte, und Holland von dieſem Krieg keineswegs ver— 
ſchont blieb. 

Nur mit den letzten Jahren des perikleiſchen Zeit— 
alters oder mit dem Beginn der Hochrenaiſſance in 
Italien und Deutſchland zu Anfang des 16. Jahrhunderts 

2 


324 


läßt ſich die Epoche, als Rembrandt und Ruysdael in 
Amſterdam gleichzeitig tätig waren, mit ihrem Reichtum an 
Künſtlerperſönlichkeiten und ihrer Fülle an Weiſterſchöp— 
fungen vergleichen. 

Noch lebte Frans Hals, der die große Zeit der hol— 
ländiſchen Malerei heraufgeführt hatte, und ſchuf ahnungs— 
volle Alterswerke, die erſt nach zwei Jahrhunderten völlig 
begriffen werden ſollten. — Rembrandt enthüllte in Werken, 
die zu ſeinen größten gehören, einen Geiſt des Witleids 
und der Menſchlichkeit, wie ihn die Kunſt bisher noch 
nicht auszudrücken vermocht hatte. — Neben der äußeren 
Leidenſchaft des Frans Hals, dem innerlichen Streben 
Rembrandts ſteht das den Dingen kühl gegenüberſtehende 
Weſen des dritten großen Meiſters, Vermeer, in ſeiner 
durchdachten, langſamen Art geſtaltete er in dieſen Jahren 
ſeine Kunſt der ſchönen Oberfläche zur Vollkommenheit 
durch. — In der Wärme der Auffaſſung Rembrandt nach— 
ſtrebend, im Aufbau der Kompoſition mit Vermeer wett— 
eifernd ſchildert Pieter de Hooch ſeine heimlichen Innen— 
räume, in denen die Nachmittagsſonne ein friedliches 
Beiſammenſein von Mutter und Kind beleuchtet. — Um 
die ſchöne Außenſeite wieder iſt es vor allem Terborch 
zu tun, der in feinen ariftofratifchen Geſellſchaftsbildern 
die Qualitätsmalerei des inzwiſchen verſtorbenen Metſu 
fortſetzt. — Der gemütliche Adriaen Oſtade, der an Ein— 
fällen reiche Jan Steen unterhielten ihr ſchauluſtiges 
Publikum noch immer, ohne daß der Kunſtkenner vor 
ihren mit Geiſt und Sorgfalt ausgeführten Werken zu 
kurz gekommen wäre. — Einen anderen Höhepunkt 
der Landſchaftskunſt neben Ruysdael bezeichneten des 
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Dordrechters Cuyp von goldenem Schein ſüdlich durch— 
leuchtete Kompoſitionen, aber auch in Amſterdam erhob 
ſich ſchon frühzeitig neben Ruysdael fein Schüler und 
Rivale Hobbema zu bedeutenden Leiſtungen, die zwar 
eine weniger ausdauernde, aber eine heitere und tempe— 
ramentvolle Perſönlichkeit verraten. 

Der hohe Schwung, der die großen Maler dieſer 
Jahre beſeelt, erfüllt auch den einzigen hervorragenden 
Bildhauer, der in dieſer Zeit in den Niederlanden tätig 
war, Rombout Verhulſt. Die maleriſchen Tendenzen der 
niederländiſchen Kunſt ſtanden einer Entwicklung der 
Plaſtik von jeher im Wege, was ſich aber innerhalb der 
beſchränkten Entwicklung, die ihr gegönnt war, leiſten 
ließ, hat Verhulſt in ſeinen pathetiſchen und rauſchen— 
den Kompoſitionen erreicht. Bezeichnenderweiſe war er 
kein geborener Holländer, er ſtammte aus Mecheln und 
brachte, wie Quellinus, die flämiſchen Traditionen mit. 
Aber durch ſeinen dauernden Aufenthalt in Holland hat 
er ſich der Architektur dieſes Landes vollkommen ange— 
paßt und ſeine Kunſt ſo ſehr der Malerei angenähert, 
wie kaum ein Bildhauer dieſer Zeit. Seine beſten 
Werke, vor allem Grabdenkmäler, ſind in den Jahren 
von 1658 - 70, alſo gleichzeitig mit den bedeutendſten 
Gemälden der Zeit, entſtanden und befinden ſich in Katwyk, 
Leiden, Midwolde und auf Seeland. 

Die Baukunſt überwand die Hemmniſſe, die ihr 
in den Niederlanden ebenſo wie der Bildhauerkunſt im 
Wege ſtanden, bei der dauernden praktiſchen Betätigung 
beſſer und entwickelte langſam ihre Eigenart. Im Gan— 
zen iſt jedoch die niederländiſche Baukunſt, beſonders in 
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älterer Zeit, arm an eigenen Ideen, vielleicht nur ein— 
mal in ihrer Geſchichte, eben in unſerem Zeitraum, ge— 
langen ihr Schöpfungen von überragender Bedeutung. 
Nur wenige Bauten ſind es, und merkwürdigerweiſe 
waren es ſolche, die ſich in Technik und Stil von der 
heimiſchen Bauweiſe entfernten. Sie ſind vorwiegend 
in Hauſtein ausgeführt und zeigen die Übernahme ſüd— 
licher, beſonders von Palladio geprägter Bauformen. 
Die Verſchmelzung des fremden Geiſtes mit den ſelb— 
ſtändigen Ideen der Baukünſtler iſt jedoch in dieſen Bau— 
ten ſo vollkommen, daß die Weiſter dieſes klaſſiziſti— 
ſchen Stils, vor allem Jacob van Campen, Pieter Poſt 
und Philip Vingboons, als die größten niederländiſchen 
Architekten bezeichnet werden müſſen. Ihre Bauten, 
wie das Stadthaus (1648 — 57) und das „Trippenhuis“ 
(1662) in Amſterdam, die Wagen in Leiden (1658) und 
Gouda (1668), das „Mauritshuis“ im Haag (1665), 
zeigen maſſive, kubiſche Formen, Proportionen von großer 
Reinheit, ſtrenge, einfache Umriſſe und eine zarte, wohl— 
durchdachte Reliefbehandlung, ſie bilden eine geſchloſſene 
Gruppe innerhalb der nordiſchen Barockarchitektur. Es 
kann kein Zweifel ſein, daß ihr Stil, der ſeinen Höhe— 
punkt bald nach der Mitte des 17. Jahrhunderts er— 
reichte, mit den geometriſch angelegten Kompoſitionen einer 
Anzahl der bedeutendſten Maler aus den fünfziger und 
ſechziger Jahren, auf die wir gleich noch zu ſprechen kom— 
men, zuſammenhängt. 

Dieſe Richtung muß mit der Entwicklung der fran— 
zöſiſchen Kultur in der Zeit von 1640 - 70 in Verbin— 
dung gebracht werden, in welcher der neue klaſſiſche Stil 
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in Kunſt und Literatur zuerſt geſchaffen wurde. Er wurde 
zwar von der italieniſchen Kunſt abgeleitet, jedoch nicht 
von der gleichzeitigen, die klaſſiſchen Tendenzen eher feind— 
lich gegenüberſtand und nicht an die Höhe der franzö— 
ſiſchen und niederländiſchen Leiſtungen heranreichte, ſondern 
von der Kunſt der Zeit Raffaels, von der jener franzö— 
ſiſche Klaſſizismus jedoch in Wahrheit ebenſo weit ent— 
fernt war wie die Kunſt der Renaiſſance von der des 
Altertums. 

In Frankreich wurde die Geſetzmäßigkeit für die 
Sprache, für die Wiſſenſchaft und für die Dichtung 
nacheinander von Malesherbe, Descartes und Boileau 
feſtgelegt, deren Werke, dank der franzöſiſchen Aka— 
demie (gegründet 1635), eine beherrſchende Wirkung aus— 
zuüben vermochten. Eine formenſtrenge, klaſſiziſtiſche 
Dichtung wurde durch Corneille und Racine geſchaffen. 
Wie dieſe Poeſie von Erinnerungen an die Antike erfüllt 
war, ſo wurde auch Architektur und Plaſtik unter dem 
Einfluß der neugeſchaffenen Akademie der Künſte von dem 
Geiſte des Altertums durchdrungen. Wie weit man im 
Suchen nach einem Formenſchema in der Architektur ging, 
beweiſt die Forderung Descartes im „Discours de la 
méthode“ (1637) nach geometriſchen Städteanlagen, die 
von Richelieu bekanntlich in der Anlage der Stadt Poitou 
erfüllt wurde. 

In der Landfchaftsmalerei iſt Claude Lorrain als 
Vertreter des franzöſiſchen klaſſiſchen Stils wohlbekannt. 
Wichtiger aber als der offenſichtliche, etwas äußerliche 
Klaſſizismus dieſes Künſtlers, der dem der Dichtung 
Racines parallel läuft, iſt bei einem Vergleich mit der 
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Entwicklung in Holland jener verhüllte klaſſiſche Stil, zu 
dem ſich der größte Dichter und der größte Maler im 
Frankreich des 17. Jahrhunderts, Molièere und Pouſſin, 
nach langſamer Überwindung des Barock bekannten), 
ein Stil, der gleichzeitig mit der klaſſiſchen Kunſt in 
Holland in den fünfziger und ſechziger Jahren ſeine 
Vollendung erreicht. Moliere und Pouſſin, beide kamen 
wie Rembrandt und Ruysdael von einem barock-xreali⸗ 
ſtiſchen Stil her, wußten aber auf der Höhe ihres Könnens 
die vielfach ſehr wenig klaſſiſchen Motive in ihren Werken 
in eine ſo einfache, geſetzmäßige Form zu gießen, daß 
ihre Kunſt durchaus die Würde jenes akademiſchen Klaſſi— 
zismus erhielt, ohne daß ihnen der friſche Wirflichfeits- 
ſinn, der dieſem fehlte, verloren gegangen wäre. 

Die klaſſiſche Welle, die von Frankreich nach den 
Niederlanden hinüberdrang, wirkte ſicher auf den natio— 
nalen holländiſchen Stil ein. Doch ſtand die niederländiſche 
Kunſt damals ſelbſt auf ſolcher Höhe, daß fremde Ein— 
flüſſe ſogleich reſtlos in ihrer eigenen Geſtaltung aufgingen, 
und ſchwer zu entſcheiden iſt, was ſich aus eignem Streben, 
was ſich aus fremder Berührung entwickelte. Wie tief das 
Bedürfnis, die Bilder der Außenwelt auf mathematiſche 
Grundformen zu bringen, im Geiſte des Niederländers 
in damaliger Zeit wurzelte, geht aus der Geſchichte der 
Wiſſenſchaften hervor, die ihren Höhepunkt in den Nieder— 
landen in zwei noch heute allgemein anerkannten Per— 
ſönlichkeiten erreichte, in Chriſtian Huygens, dem großen 


) Moliere im Tartuffe und L'Avare, die 1667 und 1668, 
gleichzeitig mit den letzten Werken Rembrandts, entſtanden ſind, 
Pouſſin in den Werken der ſechziger Jahre. 
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Mathematiker und Naturforſcher, dem Begründer der 
Wahrſcheinlichkeitsrechnung und Entdecker der Bewegungs— 
geſetze des Pendels, und Spinoza, der ſein ganzes Syſtem 
ſelbſt die Ethik, in ein mathematiſches Schema preßte, 
Ihre Hauptwerke entſtanden in den fünfziger und ſechziger 
Jahren des 17. Jahrhunderts, in denen auch die künſt— 
leriſchen Beſtrebungen in den Niederlanden auf allen 
Gebieten den Gipfel erreichten. 

Die Vorliebe für Betonung der Horizontalen und 
Vertikalen im Bild, für ein geometriſches, das Rechteck 
zu Grunde legendes Linienſchema, welche die holländiſchen 
Maler von den Anfängen ihrer Kunſt an bis zur Gegen— 
wart zeigen, mag in der künſtlich geregelten Landſchafts— 
geſtaltung Hollands ſeinen Urſprung haben. Nachdem das 
anders gerichtete Stilempfinden des Barocks dieſe Nei— 
gung während der erſten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
zurückgedrängt hatte, gab man ſich ihr um ſo lieber 
wieder hin, als die klaſſiſche Strömung ihr in gewiſſem 
Sinne entgegenkam. Beſonders merkwürdig erſcheint die 
Übernahme des ſtrengen Linienſchemas in der zweiten 
Hälfte der fünfziger Jahre bei einem Künſtler wie Rem— 
brandt, deſſen innerlich bewegte, in einem unbeſtimmten 
Zwiſchenreich von Licht und Farbe geborene Kunſt ſich 
einem kühlen klaſſiſchen Linienkanon zu widerſetzen ſcheint. 
Gleichwohl erkennen wir zunächſt in einigen um 1655 ent— 
ſtandenen Radierungen und Zeichnungen, wie in dem großen 
radierten Blatt mit dem Ecce homo und den Zeichnungen 
der Grablegung im Louvre und in Haarlem, ſpäter auch 
in mehreren Bildern, jene Richtung auf Geradlinigkeit 
der Umriſſe, auf eine Anlage in rechteckigen geometriſchen 
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Formen, die durch eine geheime Symmetrie und durch 
eine ſtrenge Architektur im Hintergrund vielfach unter— 
ſtützt wird. b 

Weniger auffällig erſcheint es, wenn Sittenbildmaler 
wie Pieter de Hooch und Vermeer ſich bald der neuen 
Auffaſſung anpaſſen und Kompoſitionen ſchaffen, in denen 
ſich die Figuren dem ſtrengen Schematismus der ganzen 
Anlage unterwerfen müſſen. Denn bei dem Phlegma 
ihres Weſens neigten ſie von vornherein zu einer ruhig 
gehaltenen Darſtellungsweiſe mit faſt ſtatuariſch aufge— 
ſtellten Figuren, zu denen der wie aus Rechtecken zu— 
ſammengefügte Hintergrund der holländiſchen Zimmer ſehr 
wohl ſtimmte. 

Doch auch in der Gruppe der Tiermaler gibt es 
Künſtler, wie beſonders Rafel Dirks Camphuyſen, bei 
denen die einzelnen Beſtandteile des Bildes: Tiere, 
Gebäude und Menſchen wie aus Quadraten zuſammen— 
geſetzt und auf die einfachſte kubiſche Form zurück— 
geführt ſind. Dieſe Formen ſind dann nach der Tiefe 
zu geſchickt in beſtimmten Abſtänden aufgeſtellt und durch 
Linien miteinander verbunden, ſo daß mit geringem 
Aufwand eine ſtarke Tiefenwirkung erreicht iſt. Niemand 
wird bezweifeln, daß dieſe Künſtler hier nach einem 
beſtimmten Formenkanon, der eben das Werkmal jener 
akademiſchen Richtung iſt, arbeiteten. 

Kehren wir nun zu Ruysdael zurück, ſo erſcheint es 
jetzt auch wahrſcheinlich, daß jene Anſicht von Egmond 
einen Tribut des Künſtlers an die neue Kunſtrichtung 
ſeiner Zeit darſtellt. Freilich handelt es ſich hier um eine 
viel unbewußtere Übernahme jener klaſſiziſtiſchen Ideen 
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oder doch, ſie ſind ſo durchſetzt von dem lebendigen Na— 
turalismus Ruysdaels, daß weder der Eindruck der Wahr— 
haftigkeit in der Wiedergabe des Naturbildes noch der 
perſönliche Stimmungsgehalt verloren geht. Wie bei 
allen großen Künſtlern ſteigert die ſtraffe Form, die ſie 
ihren Schöpfungen nach einer langen inneren Entwicklung 
auferlegen, nur die Wucht des Ausdruckes. 

Die künſtleriſche uud geiſtige Kultur, der Ruysdael 
angehörte, iſt nicht denkbar ohne die politiſchen und wirt— 
ſchaftlichen Grundlagen, die fie ermöglichten. Es iſt keines— 
wegs einerlei, ob ſelbſt ein Landſchaftsmaler, wie er in 
Kriegs⸗ oder Friedenszeiten gelebt, ob ſein Land den 
Handel der Welt beherrſcht hat oder nicht, ob es mo— 
narchiſch oder republikaniſch regiert geweſen iſt. Mag 
der Künſtler ſich auch um derlei Dinge wenig geküm— 
mert haben, mögen ihn nur loſe Fäden mit dem prak— 
tiſchen Leben verbunden haben, dem Einfluß ſeiner 
Umgebung kann ſich niemand entziehen. Die wirtſchaft— 
lichen und politiſchen Verhältniſſe mußten entweder un— 
mittelbar förderlich auf die Entwicklung des Meiſters ein- 
wirken oder ihn bewußt oder unbewußt zu einer geiſtigen 
Reaktion reizen. 

Dieſe mittelbare Wirkung ſcheint, ſoweit die wirt— 
ſchaftlichen Grundlagen in Frage kommen, bei einer Na— 
tur wie Ruysdael weſentlicher, wenn deshalb auch nicht ge— 
leugnet werden ſoll, daß die ökonomiſchen Verhältniſſe des 
Landes auch in poſitivem Sinn fruchtbar für ſeine Kunſt 
geweſen ſein werden, inſofern die ganze Kunſt der Nieder— 
lande ohne den durch den Handel geſchaffenen Reichtum 
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im Lande nicht hätte leben können. Die Kunſt aber mit 
ihrem geiſtigen Gehalt müßte in einem inneren Gegenſatz 
zu der auf Handel und Gelderwerb gerichteten Bevöl— 
kerungsſchicht des Landes, aus der doch wieder die reichen 
Auftraggeber der Künſtler hervorgingen, ſtehen. In keinem 
Land der Welt hatte ſich bisher ein ſo internationales 
Getriebe entwickelt wie in Holland, in keiner Stadt hatte 
ein ſo verwirrendes, buntes Leben geherrſcht als in 
Amſterdam, wo die Vertreter der Völkerſchaften aller 
Erdteile wie in einer modernen Großſtadt zuſammenſtröm— 
ten. Spann ſich doch der Handel der Niederlande wie 
ein Spinngewebe, deſſen Fäden ihre weltbeherrſchende 
Handelsflotte zog, über die Erde von Rußland bis Por— 
tugal, von Oſtaſien bis Südafrika und Weſtindien. Als 
erſtes Anzeichen des international empfindenden modernen 
Geiſtes entwickelte ſich die Toleranz gegenüber den An— 
ſchauungen Andersdenkender, denn wollte man von den 
anderen, die alle vom gleichen Triebe nach Erwerb be— 
ſeelt wurden, Vorteil ziehen, ſo mußte man ſie in ihren 
nationalen Eigentümlichkeiten und ihrer religiöſen Auf— 
faſſung gelten laſſen. Wie in unſeren Zeiten mußte ſich 
gegen dieſe internationale Betrachtungsweiſe, die leicht 
in unfruchtbare Skepſis und Gleichgültigkeit ausarten 
konnte, und gegen die einſeitig auf Gelderwerb gerich— 
tete Lebensauffaſſung, über der alles Geiſtige vernach— 
läſſigt wurde, eine Reaktion ſolcher Elemente erheben, die 
Gebiete vertraten, welche nur bei Pflege der nationalen 
Eigenſchaften und bei geiſtiger Sammlung fruchtbar 
werden konnten. Inmitten dieſer internationalen, un— 
ruhig betriebſamen Welt erhielt dadurch die holländiſche 
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Kunſt einen höchſt nationalen Charakter, indem fie zwar 
wohl die Anregungen, die ihr aus aller Welt zufloſſen, 
aufnahm, aber ihre Eigenart abſeits von den Strö— 
mungen des Tages in ruhig beſchaulicher Arbeit aus— 
bildete. 

Im Sinne einer ſtillen, geiſtigen Betätigung mußte 
aber auch das Friedensbedürfnis wirken, das der Dreißig— 
jährige Krieg geweckt hatte. Merkwürdig iſt nun, daß 
das Beſte nicht entſtand, als die vollkommene Ruhe im 
Lande eingekehrt war, ſondern in der Übergangszeit, als 
die Wirrniſſe des Krieges noch wie ein letztes Wetter— 
leuchten am Himmel ſtanden, aber ſich die lang gehemmte 
produktive geiſtige Betätigung nicht mehr länger zurück— 
halten ließ. Denn die Vorſtellung, daß die Niederlande 
zur Zeit ihrer großen Kunſt von Kriegsnöten verſchont 
geblieben ſeien, iſt unrichtig. Bis tief in die vierziger 
Jahre wurden die holländiſchen Grenzgebiete von wüſten 
Söldnerheeren durchſtreift, und nach dem Weſtfäliſchen 
Frieden löſte ein See- oder Grenzkrieg den anderen ab. 
Erſt als 1672 Wilhelm III. zur Herrſchaft kam, folgte 
eine faſt ungetrübte Friedenszeit von 30 Jahren, aber 
damals war die Blüte der holländiſchen Kunſt ſchon 
vorüber. 

Auch in Ruysdaels Kunſt ſpüren wir die erſten 
Regungen des modernen Menſchen, der den Großſtädten 
entfliehen möchte, zugleich aber enthüllt ſie eine Perſön— 
lichkeit, die wie Rembrandt eine geiſtige und nationale 
Auffaſſung an Stelle einer ungeiſtigen, internationalen zu 
ſetzen ſich bemüht. Vor dem Getriebe der Menſchen 
flieht der Meiſter in die Einſamkeit der Wälder, aber 
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wie bei Rembrandt bleibt auch bei ihm ein Reſt von 
ungeſtillter Sehnſucht, wie ſie den beſeelt, der nun ein— 
mal in der Großſtadt tätig ſein muß und nicht ohne 
Menſchen leben kann. Schwermütig, gleichſam traum— 
verloren gehen vereinzelte Geſtalten in Ruysdaels weiten, 
düſtern Landſchaften ſuchend umher, als hätten ſie den 
Zuſammenhang mit der Welt verloren und könnten doch 
nicht die Ruhe, die fie von der Einſamkeit erhofften, 
finden. 


Erſcheinen die wirtſchaftlichen Verhältniſſe der Nieder— 
lande nicht bedeutungslos für die Bildung der Kunſt 
Ruysdaels, fo werden wir auch in dem politiſchen Zu— 
ſtand des Landes manche Elemente entdecken, die mit 
ihrem Charakter in Zuſammenhang ſtehen. 

Sollen die größten Namen der niederländiſchen Ge— 
ſchichte unſeres Zeitraumes genannt werden, ſo dürfte 
neben Rembrandt, Spinoza und Chriſtian Huygens der 
Name Johan de Wits, des Staatsmannes, der als Rats- 
penſionär die Geſchicke der niederländiſchen Republik durch 
mehr als zwanzig Jahre leitete, nicht fehlen. Dieſe zwanzig 
Jahre ſind gerade die der größten Blüte der bildenden 
Künſte, das 5. und 6. Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts. 
Johan de Wit begann ſeine Tätigkeit zur Zeit des erſten 
engliſchen Krieges (1652 — 54), deſſen für die Niederlande 
günſtiger Abſchluß vor allem ſeiner Diplomatie zu ver— 
danken war, führte fein Land glücklich durch die Fährniſſe 
der europäifchen Politik während der beiden folgenden Jahr— 
zehnte, die den Generalſtaaten den Kampf gegen Schweden 
an der Seite Dänemarks (1658 - 60), den Krieg mit 
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Portugal (1657 — 62), die Streitigkeiten mit dem Biſchof 
von Münſter (1663 - 65) und vor allem den zweiten 
engliſchen Krieg (1664 — 67) brachten, und mußte ſchließ— 
lich den Gegnern ſeiner Republik im eigenen Lande, den 
Oraniern, weichen, mit deren Aufitieg fein entſetzlicher 
Tod, die Ermordung durch den Pöbel im Jahre 1672, 
zuſammenhing. Es ſchien, als ob mit ſeinem Tode auch 
die Blüte der holländiſchen Kunſt geknickt ſei. 

Für jeden hervorragenden Leiter einer Republik be— 
ſteht die Gefahr, daß er den Kampf, der dem Macht— 
erwerb ſeines Staates gilt, für die Erweiterung ſeiner 
eigenen Machtbefugniſſe führt, widerſteht er der Gefahr, 
ſo wird doch bei den Außenſtehenden leicht der Anſchein 
erweckt, als arbeite er mehr im perſönlichen Intereſſe als 
in dem des Staates, und dies um ſo eher, je länger er 
die Macht in Händen hält und ſie zu vergrößern ver— 
ſteht. Indem Johan de Wit, eine lautere und groß an— 
gelegte Perſönlichkeit, der von den Oraniern immer be— 
drohten jungen Republik zur Konſolidierung verhelfen 
wollte, wurde er bewußt oder unbewußt in eine ſeinen 
eigenen Machtintereſſen förderliche Oppoſition gegen die 
Oranier getrieben. Er unterſchätzte ihre Macht, vielleicht 
auch die Sehnſucht feines Volkes nach einem Kriegs- 
helden, wie Wilhelm dem Schweiger, den es vergöttern 
wollte, und glaubte auf dem richtigen Wege zu ſein, 
wenn er ſeinem Lande eine von jeden monarchiſchen 
Einflüſſen freie, republikaniſche Staatsform erhielt. Das 
Volk, noch nicht reif für ſeine großartigen Ideen, folgte 
naiverem Begehren und übte Juſtiz an dem um ſein 
Land hochverdienten Staatsmann, als wolle es ſich dafür 
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rächen, daß er, der ſelbſt aus feiner Mitte emporſtieg, 
über die Wünſche des Volkes hinweggegangen war. 

Johan de Wit hatte mit dem Inſtinkt des bedeutenden 
Staatsmannes ſchon früh für die Erweiterung feiner Ein— 
flußſphäre geſorgt und ſeine Stellung bei den General— 
ſtaaten zu ſichern gewußt, indem er ſeinen Verwandten 
die wichtigſten politiſchen Poſten in den Provinzen ver— 
ſchaffte. Er hatte dann ſeine Macht, durchaus im Inte— 
reſſe des Staates in allen europäiſchen Verwicklungen, 
beſonders im Kampfe gegen das immer mächtiger wer— 
dende, immer anmaßender auftretende England zur Gel— 
tung gebracht, und durch eine geſchickte Diplomatie zu 
retten gewußt, was mangelhafte Heerführung im Lande 
des Handels verſchuldet hatte. In dem europäiſchen 
Völkerkongreß wußte er dem kleinen Staat der Nieder— 
lande die führende Stimme zu erhalten. 

Das Maß, das er in der äußeren Politik beſaß, 
kannte er jedoch nicht in dem innerpolitiſchen Kampf 
gegen die Oranier. Die Cromwellſche Republik ſtand 
ihm geiſtig näher als eine Monarchie, wie ſie die Ora— 
nier erſtrebten. Das wurde durch eine von ihm ver— 
anlaßte Geheimklauſel in dem Vertrage mit England 
deutlich, die ſich gegen die Wiedereinſetzung der Oranier 
richtete und den Zweck haben ſollte, die Generalſtaaten 
ein für alle Mal in der Stellungnahme gegen die Ora— 
nier feſtzulegen. Das Gegenteil wurde erreicht. Als 
die Kenntnis von dem Geheimvertrage in die Offent— 
lichkeit gelangte, wurde das Volk gegen de Wit auf— 
gebracht und das Anſehen der Oranier noch überdies ge— 
fördert. Als ſich dann Frankreich im Jahre 1672 gegen 
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Holland wandte, ſchob das Volk die Schuld auf die 
Politik des Ratspenſionärs und ſetzte die Oranier an ſeine 
Stelle, da man von ihnen allein Rettung erhoffte. 

Spinoza, deſſen Gönner der Kunſt und Wiſſenſchaften 
liebende Ratspenſionär war, wurde, als er hörte, daß der 
Pöbel den großen Staatsmann auf die Straße riß und 
ermordete, von Entſetzen und Verzweiflung überwältigt. 
Er wollte ſich in die Menge ſtürzen und ihr ein Plakat 
mit der Aufſchrift: „Die größten Barbaren“ entgegen— 
halten. Aber — ſo wird erzählt — der Hauswirt 
ſperrte den Philoſophen in ſeine Wohnung ein, um ihn 
dem Pöbel nicht auszuſetzen. — Wir dürfen annehmen, 
daß auch manche der großen Künſtler um den ſeltenen 
Mann getrauert haben werden, daß ſie fühlten, eine 
andere Zeit, in der die Sonne des Glückes ihrer Kunſt 
weniger hell erſtrahlte, werde anbrechen. 

Und doch ſchienen die äußeren Umſtände dieſer Auf— 
faſſung zu widerſprechen. Eine ruhige Periode brach 
unter der Herrſchaft Wilhelms III. für die Niederlande 
an, aber einer Weiterbildung der Künſte war die neue 
Zeit nicht günſtig. Künſtler, die noch eine gewiſſe Eigen— 
art beſeſſen hatten, wie Nicolaes Maes, Caſpar Netſcher 
und ſelbſt Terborch gaben ihren Stil auf und wurden 
nach franzöſiſchem Muſter Maler der Ariſtokratie. Ihr 
höchſtes Ziel war die Beſchäftigung durch die Hofkreiſe. 
Die höfiſche Atmoſphäre, nach der die Kunſt jetzt ſtrebte, 
wirkte mit, um die zuſammenſinkende Kunſt ihres letzten 
nationalen Haltes zu berauben. 

Es ſcheint nicht zufällig zu ſein, wenn es gerade 
republikaniſch regierte Länder waren, in denen die Kunſt 
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aller Zeiten am ſchönſten blühte: Griechenland im Zeit— 
alter des Perikles, Italien zur Zeit der Renaiſſance, 
Holland im 17. Jahrhundert und Frankreich zur Zeit der 
dritten Republik. Gewiß hat es auch bedeutende Kunſt— 
perioden in abſoluten Monarchien gegeben, wie zur Zeit 
Ludwigs XIV. und Ludwigs XV. oder zur Zeit Philipps IV. 
von Spanien. Aber was jenen anderen Kunſtblüten die 
Überlegenheit gibt, iſt der Reichtum an ſtarken Künſtler— 
perſönlichkeiten, die unabhängig ihre eigenen Wege ver— 
folgen. In einer Monarchie ſcharen ſich die Künſtler, 
wenn der Hof Sinn für künſtleriſche Kultur hat, um den 
Thron, aber nur ſelten ſind die Perſönlichkeiten ſtark 
genug, um ſich in dieſer Atmoſphäre ſelbſtändig zu be— 
haupten. Velasquez macht eine Ausnahme, aber er ſteht 
faſt vereinzelt in einer an ſtarken Individualitäten armen 
Hofkultur. Vor allem bezeichnend iſt der Einfluß des 
Hofes in dem Frankreich des 18. Jahrhunderts: ein hohes 
künſtleriſches Niveau entſteht, es erblüht ein Kunſtgewerbe 
von ſeltenem Reiz und höchſter techniſcher Vollendung, 
wie ſie nur durch die Verſchwendung der hohen Auftrag— 
geber möglich wird, aber auch die bedeutendſten Künſtler 
wie Boucher oder Fragonard ſind Meiſter eines der Ver— 
herrlichung der Hofkultur dienenden Dekorationsſtiles und 
Schilderer eines Milieus, das die Ariſtokratie des Landes 
geſchaffen hat. Wie arm an Künſtlern, die einen eigenen 
Stil vertreten, ſcheint dieſe Zeit verglichen mit der ita— 
lieniſchen Renaiſſance oder der Epoche Rembrandts und 
Ruysdaels! 

So vermögen wir uns nicht vorzuſtellen, daß ſo 
machtvolle und unabhängige Perſönlichkeiten, wie es Rem— 
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brandt, Ruysdael und ihre großen Zeitgenoſſen waren, 
auf einem andern Boden als einem republikaniſchen hätten 
entſtehen oder frei wirken können. Ob ſich die Kunſt 
Ruysdaels die für ein Verſtändnis in ſpäteren Jahr— 
hunderten notwendigen allgemein menſchlichen Züge be— 
wahrt hätte, wenn an den Künſtler die Lockungen von 
Auszeichnungen, hohen Stellungen oder gar von Auf— 
trägen durch einen Hof herangetreten wären, darf man 
füglich bezweifeln, wenn wir bedenken, welchen die nationale 
und perſönliche Eigenart zerſtörenden Einfluß die franzö— 
ſiſche und engliſche Hofluft unter Wilhelm III. ausübte. 
So blieb der Künſtler zwar ein armer, von jeder Unbill 
des Schickſals hin- und hergeriſſener Handwerker, aber 
er bewahrte ſich die äußere Freiheit — eine nicht unweſent— 
liche Bedingung der inneren —, die ein Künſtler beſitzen 
muß, der berufen iſt, in ſich vollkommen das Weſen ſeines 
Volkes zu verkörpern. 


4. Der große Stil der ſechziger Jahre 
Wenn auch Ruysdael in den Werken, die er nun in 
Amſterdam ſchuf, nicht immer den ſtrengen, faſt geometriſchen 
Stil anwandte, den ſeine Anſicht Egmonds zeigt, ſo bleibt 
die großartige Anlage mit der Betonung gewiſſer Richt— 
linien doch für die Kompoſitionen dieſer Zeit charakteriſtiſch. 
„Gleich eines ſeiner Hauptwerke, die Windmühle von 
Wijk bei Durſteede (Abb. 43), iſt ein anderes Beiſpiel 
dieſes Stiles. Wie einfach erſcheint das Motiv: eine 
Windmühle an der Zuiderſee, unweit davon ein Schlöß⸗ 
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kommen. Und doch ift das Bild unter Tauſenden zu 
einem Werke geworden, das ſelbſt in dürftigen Nach— 
bildungen hoch und niedrig erfreut. Sein Reiz beruht 
vor allem in dem Gegenſatz zwiſchen einem unruhig be— 
» wegten Himmel und den feſten Formen auf der Erde: 
Die unbeweglichen, vertikalen Linien dieſer Formen, der 
ſteinernen Mühle, der Häuſer, der Schiffsmaſten und 
des großen weißen, im Mittelgrunde aufragenden Segels 
— Formen, die durch ihren Abſtand voneinander zugleich 
die Tiefe im Bilde ſchaffen — erwecken das Gefühl der 
Überlegenheit gegenüber einem ſich ungebärdig ſtellenden, 
flüſſigen Element. Auch das ſtille Waſſer mit ſchim— 
mernder Glätte iſt den ſtarren Formen der Erde ange— 
ſchloſſen und bildet in ſeinem Spiegel die unruhigen 
Gebilde am Himmel zu feinen, ruhigen Linien um. Wie 
vor dem Sturm wechſeln in der Landſchaft breite Flä— 
chenwirkungen unerwartet mit ſchärfſter Plaſtik einzelner 
Gegenſtände, die von den plötzlich aus den Wolken 
brechenden Strahlen getroffen werden. Ein heller Schein 
liegt auf dem Gemäuer der Mühle und läßt die weißen 
Hauben der Bäuerinnen aufglitzern, einzelne Schilfgräſer 
im Vordergrund ſtehen mit ſcharfen Umriſſen vor der 
Waſſerfläche, die Maſten im Hintergrund zeichnen ſich 
wie Nadeln gegen den Himmel ab. i 

Der Künſtler hat die Natur in einem ihrer großen 
Momente belauſcht. Wie viel genauer er ſich an die 
Wirklichkeit hielt als Rembrandt, zeigt ein Vergleich mit 
Rembrandts Mühle, eine Landſchaft, die als ein groß— 
artiges Symbol menſchlicher Empfindung, wie ſie die 
Abendſtunde weckt, erſcheint. 
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Rembrandts Mühle kann überall geftanden haben. 
Die Staffage hat kein individuelles Leben, keinen Zeit— 
oder Volkscharakter. Der alte Mann, der zum Waſſer 
geht, die Wäſcherin, die Frau mit dem Kinde, ſie kön— 
nen zu allen Zeiten gelebt haben. Alle Einzelform iſt 
dem Ausdruck eines Willens untergeordnet, der die For— 
men der Welt, die ihn umgibt, benutzt, um auszu- 
drücken, was ihm am Herzen liegt und ihn über andere 
Menſchen erhebt. Das Eigenleben iſt aus der Natur 
herausgeriſſen und nach dem Bilde des Künſtlers um— 
gewandelt. 

Bei Ruysdael zweifeln wir nicht, 9 0 die Mühle 
an einer ganz beſtimmten Stelle in Holland geſtanden 
hat, daß ſie in einer beſtimmten Periode, als jene Frauen 
dieſe Zeittracht trugen, gemalt iſt. Er ließ das Natur— 
bild beſtehen, wie es die anderen Menſchen ſeiner Zeit 
ſahen, hob nur die allgemeinen Züge ſtärker heraus und 
gab unbewußt ſeinem Werke noch die ernſten Gedanken 
hinzu, die ihn immer begleiteten. Er war mehr als 
Rembrandt zum Landſchaftsmaler geboren. Denn das 
individuelle Landſchaftsbild war ihm weſentlicher, als 
ſeine eigenen Ideen. Er konnte deshalb die Natur in 
ihrer ganzen Mannigfaltigkeit erfaſſen und wiedergeben. 
Bei Rembrandt mußten Landſchaftsbilder in ihrer Stim— 
mung ſehr gleichartig werden, und wohl aus dieſem Emp— 
finden heraus malte er ſie nur gelegentlich. Die anorga— 
niſche Natur widerſetzte ſich ſeiner Herrſchernatur nicht 
ſo ſtark wie die menſchliche Geſtalt mit ihrem Eigen— 
willen und ließ ſich, allzu leicht für eine ſo leidenſchaft— 
liche Seele, ummodeln. 
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Die Anſicht der Mühle von Wijk nimmt eine ver- 
einzelte Stellung im Werke Ruysdaels ein. Der Künſtler 
malte in dieſen Jahren mit Vorliebe Waldbilder, für die 
er die Motive nicht in ſeiner engeren Heimat fand. Wie 
wir aus Reiſeberichten erfahren, war die Felderbebauung 
in den Niederlanden weiter als ſonſt in Europa vor— 
geſchritten, aber nur in den Provinzen Nord- und Süd— 
hollands waren das Odland und die Wälder völlig zu— 
rückgedrängt. Ruysdael brauchte nur in die an Deutſch— 
land grenzenden Provinzen Geldern und Overyſſel zu 
wandern, um noch allenthalben der Unkultur, die der 
Dreißigjährige Krieg hinterlaſſen hatte, zu begegnen. Wäh— 
rend wir noch heute genau nachprüfen können, wie eng ſich 
Ruysdael in ſeiner Heimat an die Wirklichkeit anſchloß, 
ſo fehlen uns für ſeine Wald- und Sumpfbilder, noch 
mehr für die Darſtellungen wilder Felsgegenden mit 
Waſſerfällen und ſchwankenden Holzſtegen, einigermaßen 
die Vergleichspunkte in den Gegenden, die ihm erreichbar 
waren. Denn in der Schweiz oder in Norwegen iſt er 
nicht geweſen. Wenn uns dieſe Werke deshalb fremd— 
artiger und phantaſtiſcher erſcheinen, ſo brauchen wir doch 
nicht ohne weiteres anzunehmen, daß der Künſtler ſeiner 
Phantaſie durchaus freien Raum gelaſſen hätte. Vielfach 
ſah er die Natur noch in einem Urzuftand, der heute 
verſchwunden iſt. 

Eines der ſchönſten dieſer Waldbilder beſitzt die Peters— 
burger Eremitage (Abb. 44). Mächtige Eichen umſtehen 
einen Sumpf, in deſſen bronzenem Spiegel ſich die Um— 
riſſe der Stämme in der Tiefe verlieren. Wie Tiere der 
Urwelt reden die zerſplitterten Rieſen phantaſtiſch die 
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Arme gegeneinander. Ein wirres Leben, abgeftorbenes und 
werdendes, geborftene Aſte und friſche grüne Zweige, kämp— 
fen um das Licht. Nur tropfenweiſe ſickert der Schein des 
Tages durch das dichte Gezweig und erhellt dürftig das 
Schattenreich, in dem auf ſtiller Fläche Waſſerroſen ein 
kaltes Daſein leben. In dieſem Chaos der Stämme und 
Aſte aber herrſcht eine geheime Harmonie. Einem großen 
Dome gleich wölben ſich die Kronen der Bäume zuſammen, 
nur ſcheinbar zufällig, faſt ſymmetriſch, hat die Natur die 
Säulen dieſes Domes aufgeſtellt. Durch den ſchumme— 
rigen Innenraum hindurch ſchaut man zum jenſeitigen 
Eingang in hellere, freiere Gegenden hinaus. Ein kleiner 
Menſch ſteht am Tor der Kathedrale, winzig ſelbſt neben 
der kleinſten Säule, und blickt zu dem ungeheueren Ge— 
häuſe hinauf, das ſich die Natur erbaut hat. In ihrer 
Herrlichkeit ſtehen dieſe Wälder da, wer weiß wie lange, 
wer weiß, wie lange noch, in Schönheit und in Größe, 
ob ſie vom Wenſchen geſehen werden oder nicht. Sie 
üben den Schauer aus, der von einem um Menſchen— 
daſein unbekümmerten ewigen Beſtehen ausgeht. 

Wir wiſſen vom Weſen des Künſtlers, der die Wälder 
mit dieſen Augen ſah, ſo gut wie nichts, aber es will 
uns ſcheinen, als werde uns ſein Geiſt lebendiger, wenn 
wir ihn uns vorſtellen, wie er in dieſer vorweltlichen Um— 
gebung ſaß, ſtundenlang, ja tagelang, die Einſamkeit ver— 
geſſend über der emſigen Arbeit, vor der die Natur ihm 
ihr Inneres in allen ihren Tiefen öffnete. Wurde ſein 
Sinn ſo düſter, weil er mit den Urgeiſtern der Natur 
vertraulich verkehrte oder zog es ihn in ihre ſchauervollen 
Bereiche, weil ſein Geiſt zu Nachdenklichkeit und Schwer— 
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mut neigte? Vielleicht flüchtete der Künſtler in den 
Schoß der Natur, um ſeinen trüben Gedanken zu ent— 
gehen, denn er mochte es erfahren haben, daß ſie, die 
an ſich weder tragiſch noch harmoniſch iſt, ihre Stimmung 
erſt durch den Geiſt des Beſchauers erhält, der, indem 
er ſich der widerſtandsloſen mitteilt, ſich ſelbſt von allem 
Trübſinn befreit. Ruysdaels Weſen erſcheint uns in dem 
Spiegelbild ſeiner Werke geklärt und, wenn auch von 
düſterer Färbung, durchſichtig wie die Waldſeen ſeiner 
Eichenwälder. 


Von Amſterdam aus muß Ruysdael öfters nach den 
Dünen bei Overveen gewandert ſein, um ſeine Heimat— 
ſtadt Haarlem zu malen, deren Anblick ihn jetzt um ſo 
mehr gelockt haben mag, ſeit er im Getriebe der Groß— 
ſtadt den Wert des engeren Lebens kleiner Städte erkannt 
hatte. Mit feinem Sinn für die typiſchen Gegenſätze 
in der holländiſchen Landſchaft, die zierlichen miniatur— 
artigen Formen der menſchlichen Wohnungen und die 
ungeheure Fläche der Wieſen und des Himmelsgewölbes 
darüber, hat er in vielbewunderten Panoramen die Gegend 
um Haarlem geſchildert. Gibt es ein erfreulicheres Bild 
der Arbeit, die der Menſch auf dem flachen Wieſenboden 
der Niederlande geleiſtet hat, als das, welches uns der 
Künſtler hier vorzaubert? Auf dieſem um und umgewühl— 
ten Boden iſt jeder Fleck bebaut, in einen Garten um— 
gewandelt oder von einem Häuschen bedeckt. Eine wahre 
Maulwurfstätigkeit hat ſich hier die Natur gefallen laſſen 
müſſen. Wie geſchickt hat ſich der Menſch überall ein— 
gegraben, wie behaglich ſich mit ſeinen Hütten im Ge— 
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büſch verſteckt, wie artig breitet er zwiſchen ſauberen 
Wegen ſeine Bleichen vor uns aus und läßt er die Flügel 
ſeiner Mühlen im Winde flattern! In großen Scharen 
hat ſich das Volk mit Gleichgeſinnten um eine mächtige 
Kirche angeſiedelt, die ſchützend wie eine Mutter ihre Arme 
über zahlreiche Kinder breitet. 

Und doch hat die menſchliche Leiſtung das Naturbild 
im Ganzen kaum verändert. Noch lagern breit und über— 
legen die Dünen im Vordergrund, noch haben die beruhi— 
genden Flächen weiter Wieſen ihre Geltung, und herrſcht 
allmächtig die Gerade des Horizontes in der Ferne. Allein 
der rieſige gotiſche Bau der Haarlemer Kirche überragt ein— 
drucksvoll die Landſchaft. Und doch, wie das größte Schiff 
auf dem Ozean verſchwindend klein erſcheint, ſo wirkt auch 
der für Menſchen rieſenhafte Bau wie ein Spielzeug in 
dem unendlichen Raum des Himmels. Der Blick wird 
von den Figürchen der Erde zu den vielfältig ſich ſchichten— 
den Wolken und wieder von dem leeren Raum zu dem 
Wikrokosmos der Erde ſtaunend hin- und hergezogen. 

Von dem Blick nach dem Binnenland aber wandte 
ſich der Künſtler nach der andern Seite der Dünen, 
dem Leben am Strande zu. Man ſollte erwarten, daß 
die holländiſchen Maler dieſe Anſichten, ohne die für uns 
moderne Menſchen die Schönheit der Welt nicht voll— 
kommen wäre, beſonders geliebt haben müßten. Statt 
deſſen finden wir nur eine kleine Zahl von Strandbildern 
in der Maſſe bedeutender holländiſcher Landſchaftsbilder 
jener Zeiten. Außer Ruysdael hat faſt nur Adriaen van 
de Velde einige uns heute noch feſſelnde Strandſzenen 
hinterlaſſen. 
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Aber auch aus diefen Werken geht hervor, daß ein 
menſchenleerer Strand den Walern jener Tage noch 
nichts zu ſagen hatte. Zwei Jahrhunderte mußten ver— 
gehen, ehe die Menſchen, die aus den Großſtädten 
flüchteten, auch am Strand von dem Wunſche nach 
Alleinſein erfaßt wurden, ehe ſich die Kunſt dieſer neuen 
Empfindung bemächtigte. 

Auch liebten die alten Holländer nicht die hellen, 
kühlen Farben des Strandes, ihrer Palette entſprachen 
kräftige Gegenſäze von Hell und Dunkel und warme, 
braune Grundtöne, die wir heute vergebens am Strande 
ſuchen. Wir ſehen vor allem das Blau des Waſſers und 
Himmels, das Hellgelb des Sandes und das Blaugrün 
des Seegraſes und geben den Malern unſrer Zeit Recht, 
wenn ſie ihre Anſichten von der See auf helle Töne ab— 
ſtimmen und als Grundton ein blaſſes Blau wählen. 

Trotzdem vermag auch ein modernes Empfinden den 
wenigen, reizenden Strandbildern Ruysdaels gerecht zu 
werden, zeigen ſie doch, daß ein großer Meiſter auch 
unter ungünſtigen zeitlichen Bedingungen Bedeutendes 
zu leiſten vermag. Wir laſſen es uns gern gefallen, ſtatt 
von einem Künſtler unſrer Zeit durch die Schilderung 
eines verödeten Strandes in eine höchſt perſönliche Stim— 
mung hineingezogen zu werden, mit Ruysdael an die 
Meeresküſte zu wandern, die von Figuren reich bevölkert 
iſt, um ſo eher, als es der Künſtler verſtanden hat, durch 
das Menſchengetriebe hindurch die Stimme des Meeres 
und des Windes mächtig tönen zu laſſen. 
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Die niederländiſche Seemalerei wurde durch die über— 
raſchende Entwicklung der niederländiſchen Handelsflotte 
und die Kämpfe um ihren Beſtand ſeit der Mitte des 
Jahrhunderts beſonders gefördert. Die bedeutendſten 
Schöpfungen fallen auch auf dieſem Gebiet in die fünf— 
ziger und ſechziger Jahre, als Jan van Capelle und 
Willem van de Velde ihre Meifterwerfe ſchufen, und ſich 
Jakob Ruysdael in einer kleinen Anzahl von Seeſtücken 
gleichberechtigt neben ſie ſtellte. Damals, vor allem 
zwiſchen dem erſten und dem zweiten engliſchen Kriege, 
in dem Jahrzehnt von 1654 bis 1664, wurde die Anteil— 
nahme des niederländiſchen Volkes an der Bildung einer 
kriegstüchtigen Flotte aufs höchſte geſteigert. Die Vor— 
bereitungen für den zweiten engliſchen Krieg, der die 
größte Machtentfaltung der niederländiſchen Marine be— 
deutete, wurde mit Spannung verfolgt. Der Rats- 
penſionär trat vor allem für die Vergrößerung der durch 
den vorangehenden Krieg geſchwächten Flotte ein, und 
alle Werften wurden mit dem Neubau zahlreicher Kriegs- 
ſchiffe beſchäftige. Galt es doch einer Seemacht zu wider— 
ſtehen, die ihre Flotte auf die bis dahin unerhörte Stärke 
von 160 Schiffen mit 5000 Geſchützen und 25 000 
Mann Beſatzung gebracht hatte. 

In der Tat vermochten die Niederländer ſchon 1658 
den Dänen eine Hilfsflotte von 75 Schiffen mit 3000 
Geſchützen und 12000 Matrofen zur Unterſtützung gegen 
die Schweden zu ſchicken. Wie ſehr die Maſſe des 
Volkes an dem Ausgang des Kampfes gegen England 
von dem der Handel, ja die Exiſtenz der Niederlande ab— 
hing, beteiligt war, geht aus dem Eindruck hervor, den 
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das erſte unglückliche Seegefecht hervorrief. Evertſen, der 
Führer der niederländiſchen Flotte, wurde, als bekannt 
wurde, daß 25 Schiffe außer Gefecht geſetzt und 2000 
Matroſen umgekommen ſeien, beim Betreten des Landes 
vom Pöbel mißhandelt und ins Waſſer geworfen, dann, 
als er mit Mühe gerettet war, im Haag gefangen geſetzt 
und vor ein Kriegsgericht geſtellt. 

Die niederländiſche Literatur ſpiegelt das Intereſſe 
des Volkes an dem Kampf um die Beherrſchung der 
See wider. Vondel ſchrieb ſeine berühmte „Uitvaart van 
Tromp“ und den „Zeetriomf der Vrije Nederlanden“ 
(1666). Die Maler, die ſich jetzt mit der Schilderung 
der wichtigſten Ereigniſſe zur See abgaben und von den 
für die Niederlande günſtig verlaufenden Gefechten ein— 
drucksvoll zu erzählen wußten, erfreuten ſich großer Be— 
liebtheit. Hier war eine Gelegenheit für unſern ſo wenig 
beachteten Meiſter Ruysdael, der doch die See ſo vor— 
trefflich wie irgend einer zu malen verſtand, gegeben. Er 
brauchte nur in den Chor der ſich patriotiſch gebärdenden 
Künſtler — unter ihnen war kein Geringerer als Willem 
van de Velde — einzuſtimmen. 

Unberührt ſcheint Ruysdael keineswegs von den 
großen hiſtoriſchen Ereigniſſen, die ſich in Hörweite von 
Amſterdam auf der See abſpielten, geblieben zu ſein. 
Der Nationalſtolz, der ſein Volk bei dieſen Kämpfen 
erfüllte, muß auch ihn ergriffen haben. Es iſt wohl kein 
Zufall, daß auf dem ſchönen Berliner Seeſtück Ruys— 
daels die große niederländiſche Flagge, die von einem 
Kriegsſchiff flattert, genau die Mitte des Bildes ein- 
nimmt. Auch klingt hier etwas wie kriegeriſcher Ton 
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aus dem Hintergrunde der Darftellung, wo die Kriegs- 
ſchiffe vor den Türmen Amſterdams erſcheinen, und ein 
beſonders ſtattliches Schiff einen Böller löſt. Der Haupt— 
ton des Bildes liegt jedoch nicht auf irgend einem hiſto— 
riſchen Ereignis. Ganz andere Probleme intereſſierten 
den Künſtler. 

Den Mittelpunkt nimmt ein mächtiger Kahn mit rot— 
braunem Segel ein, der in ſeinen einfachen Formen heute 
fo gut wie damals entftanden fein könnte. Raſch fährt 
uns der Kahn entgegen, teilt ſcharf die Wellen, die weiß 
aufſchäumend den Bug auf beiden Seiten bedrängen und 
hinterläßt einen hellen Streifen, in dem aus den Wolken 
brechende Sonnenſtrahlen ſpielen. Leuchtend hebt ſich das 
Segel von dem ſchwärzlichen Ton des Waſſers und den 
Wolken ab, geſteigert in der Wirkung durch ein Stück 
blauen Himmels, das zwiſchen den dunklen Wolken erſcheint. 
Die Wellen und Wolken ſind vor allem die Elemente, 
die den Künſtler beſchäftigen. Die Kriegsſchiffe im Hinter— 
grunde werden kühn von dem Fiſcherkahn überſchnitten, 
das Immer- Gegenwärtige der Natur wird mit ent— 
ſchiedener Geſte an die Stelle des Hiſtoriſchen geſetzt. 

So wird der Kampf, den Ruysdael mit ſich ſelbſt und 
ſeinem Intereſſe an politiſchen Begebenheiten zu führen 
ſcheint, zugunſten des Ewigkeitswertes ſeiner Kunſt ent— 
ſchieden. Denn er war kein Menſch der Kompromiſſe, 
auch nicht, wenn es ſich um Lebensmöglichkeiten und 
Ruhm handelte. Der Krieg, dieſes ungeheure, die Phan— 
taſie keineswegs beflügelnde Erlebnis, war kein Ereignis, 
das ihm die großen Eindrücke vor der Natur erſetzen 
konnte. Und ſo malte er ſeine Seeſtücke, wie ſie ſeinem 
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Weſen entſprachen, malte fie als treue Spiegelbilder 
unmittelbaren Anſchauens und inneren Erlebens, kaum 
im Sinne ſeiner Zeit, noch weniger in ſeinem perſön— 
lichen Intereſſe, aber im Sinne der Nachwelt, für die 
ſie unvergängliche Werte geworden ſind. 


Zu Beginn der „Wanderjahre” wird geſchildert, wie 
Wilhelm Meiſter von den Höhen, auf denen ihm das 
Bild der „Flucht nach Agypten“ erſchienen war, durch 
den Boten in tiefere Regionen hinabgeleitet wird. „Schon 
hatte der Wanderer“ — fo heißt es an der Stelle — „fteile 
Felſen hinter und über ſich gelaſſen, ſchon durchſtrichen 
ſie ein ſanfteres Mittelgebirg und eilten durch manchen 
freundlichen Wieſengrund immer vorwärts, bis ſie ſich 
endlich an einem Abhange befanden und in ein ſorg— 
fältig bebautes, von Hügeln rings umſchloſſenes Tal 
hinabſchauten. Ein großes, halb in Trümmer liegendes, 
halb wohlerhaltenes Kloſtergebäude zog ſogleich die Auf— 
merkſamkeit auf ſich ... Sanfte Wieſenpfade führten 
einen lebhaften Bach hinan und von einiger Höhe konnte 
der Wanderer das Gebäude nebſt ſeiner Lage über— 
ſchauen . . . Wilhelm Meiſter dachte ſich das ernſthaft 
eingeſchloſſene Tal, in dem er ſich befand, die Trümmer 
und die Stille, und eine wunderſame altertümliche Stim— 
mung überfiel ihn.“ 

Wir fühlen uns hier an die Kloſteranſicht Ruysdaels 
in der Dresdner Galerie, die Goethe in ſeinem Aufſatz 
über den Künſtler ausführlich beſchrieb, unmittelbar er- 
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innert. Das „ernfthaft eingeſchloſſene Tal“, das Klofter- 
gebäude „halb in Trümmer liegend, halb wohlerhalten“, 
die fanften Wieſenpfade, der lebhafte Bach im Vorder— 
grund, alles finden wir hier wieder. Vermutlich ſchwebte 
Goethe das Bild, das er aus einer Kopie kannte, bei 
ſeiner Schilderung vor. 

Ein anderes Werk Ruysdaels, das Goethe gewiß 
nicht kannte, zeigt uns, wie Ruys dael von ſeiner Seite 
ſich der Gedankenwelt des großen Dichters näherte. Es 
iſt eine Darſtellung (früher in der Sammlung Rudolf 
Kann in Paris), die, wenn die Deutung richtig iſt, ein 
religiöſes Motiv, das einzige im Werk Ruysdaels, wieder— 
gibt: eine Ruhe auf der Flucht nach Agypten, die jene 
wirklich -unwirkliche Erſcheinung Wilhelm Meiſters im 
Gebirge gleichſam vorweg zu nehmen ſcheint. 

Wie wir Erzählungen, die unſre Phantaſie beſonders 
anſprechen, unwillkürlich in uns vertraute Gegenden ver— 
legen, ſo bezog auch der Künſtler die bibliſche Geſchichte 
in ſeinen Vorſtellungskreis ein, indem er ſie in einer 
ſeiner nordiſchen Mittelgebirgslandſchaften ſpielen läßt, 
ja über der ihn ganz gefangen nehmenden Schilderung 
der freien Natur faſt den Inhalt der Erzählung wieder— 
zugeben vergißt. In einer herrlichen Höhengegend, die 
von einem breiten Strom durchfloſſen iſt, entdecken wir 
abſeits unter einem dürftigen Strohdach die winzigen 
Figuren einer Frau mit einem Kinde an der Bruſt und 
einen bärtigen Mann, der ſich in der Nähe mit einem 
Eſel zu ſchaffen macht. So menſchlich ſind die heiligen 
Geſtalten geworden, daß wir wie Wilhelm Meiſter bei 
dieſer Viſion im Gebirge fragen, ob wir die heilige 
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Familie felbft vor uns haben oder nur eine einfache 
Bauernfamilie. Es geht uns wie ihm: wir werden durch 
die überwältigende Größe der Natur in eine ſo erhabene 
Stimmung verſetzt, daß wir uns die Gruppe, die bei 
aller Kleinheit ſich dem trotzigen Charakter der Gegend 
gleichſam entgegenzuſtellen ſcheint und ihm einen freund— 
licheren Ton hinzufügt, nicht anders als vom bibliſchen 
Geiſt erfüllt denken können. 

Die Ahnlichkeit der Auffaſſung Goethes und Ruys— 
daels iſt innerlich begründet und läßt ſich vielleicht auf 
dem Wege über Spinoza, zu deſſen Philoſophie Fäden 
von der Anſchauung des Malers wie des Dichters führen, 
erklären. Für Goethes Studium der Ethik Spinozas 
haben wir ausdrückliche Zeugniſſe. Was Ruysdael an- 
betrifft, ſo wiſſen wir wenigſtens, daß Spinoza mit einigen 
ſeiner Glaubensbrüder in Briefwechſel ſtand und auch 
die Rynsburger Kollegianten, bei denen Spinoza eine 
Zeit lang lebte, zu den Menoniten nahe Beziehungen 
hatten. 

Wie alle lebensfähige Philoſophie war auch die 
Spinozas der Ausdruck der Anſchauungen ſeiner Zeit, 
mochte auch die Allgemeinheit ſeine Lehre zu ſeinen Leb— 
zeiten noch nicht gelten laſſen, ja ſie heftig bekämpfen. 
Eine Ethik wie die Spinozas hätte nicht entſtehen, noch 
ſo bald in einem kleinen, raſch ſich über die Welt aus— 
breitenden Kreiſe Anklang finden können, wäre die Menſch— 
heit nicht in dieſer Zeit im Begriff geweſen, einen großen 
Schritt über die enge Kirchlichkeit nicht nur des Wittel— 
alters, ſondern auch des Jahrhunderts der Reformation 
hinaus zu tun. Wit Spinoza beginnt eine freiere reli— 
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glöſe Auffaſſung, auf der Goethe — der ja nur hundert 
Jahre von Spinoza getrennt war —, auf der wir noch 
heute ſtehen, Allgemeingut des gebildeten Teiles der 
Menſchheit zu werden. Solche Fortſchritte in der Ent— 
wicklung der Menſchheitsgeſchichte drücken ſich nirgends 
deutlicher aus als in der Kunſt. 

Im 15. und 16. Jahrhundert hatten ſich die oberen 
Schichten durch die Renaiſſance und die Reformation 
von der die äußere Schönheit der Welt verneinenden 
Anſchauung der mittelalterlichen Kirche losgelöſt und die 
Kunſt mit weltlichen Ideen erfüllt. Nach wie vor ſtanden 
jedoch religiöſe Darſtellungen im Mittelpunkt der Kunſt, 
mochte nun im Süden Michelangelo in ſeinen Dar— 
ſtellungen der Pieta die Heiligkeit der Madonna preiſen 
oder im Norden Dürer in manchen, von Luthers Geiſt 
erfüllten Werken auf die Bibel als den Grund der chriſt— 
lichen Religion hinweiſen. Das wird anders im 17. Jahr— 
hundert. Betreten wir, von den Werken älterer Meiſter 
herkommend, eine Sammlung mit Gemälden dieſer Zeit, 
vor allem mit Werken der für die Weiterentwicklung be— 
deutendſten Kunſtleiſtung, der niederländiſchen, ſo ſind 
wir erſtaunt, hier zum erſten Male keine religiöſen Bilder 
mehr zu finden. Bildniſſe, Landſchafts- und Tierdar— 
ſtellungen, Sittenbilder treten an ihre Stelle. Wo iſt 
nun der Ausdruck der Religioſität geblieben? 

Dieſes innerſte Bedürfnis der Menſchheit, das in der 
Kunſt notwendig einen Ausdruck finden muß, kann nicht plötz— 
lich verloren gegangen ſein. Man mag darauf hinweiſen, 
daß Rembrandt bibliſche Bilder gemalt habe und ihre ge— 
ringe Zahl bei der ſeltenen Tiefe ihres Gehaltes den Mangel 
ne 23 
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an religiöſen Darſtellungen in der holländiſchen Kunſt voll 
erſetze. Rembrandts Geſtalt aber ſteht vereinzelt, ſeine 
Kompoſitionen religiöſen Inhalts, die am zahlreichſten in 
den nicht für die Offentlichkeit entworfenen Zeichnungen 
ſind, enthüllen eine höchſt perſönliche, vor aller Welt 
verborgene Auffaſſung, die man vielleicht mit Recht mit 
einer einzelnen Richtung der Zeit, der Myſtik, in Zu— 
ſammenhang gebracht hat. Sollte nun aber in der übrigen 
holländiſchen Kunſt nichts das religiöſe Element der 
früheren Zeiten vertreten? 

Woher kam dem Künſtler plötzlich die Kühnheit, ein 
Stückchen Wald und Wieſe, ein paar Kühe auf der 
Weide, einige Segelboote auf dem Waſſer um ihrer ſelbſt 
willen zu malen, da er doch früher dieſe Dinge nur im 
Hintergrunde ſeiner kirchlichen Bilder zu malen gewagt 
hatte? Doch offenbar daher, daß er in der Natur mehr 
ſah als bisher, daß ſie ihm ſo lieb wurde, daß er in 
ihrem Anblick die Sehnſucht nach einer höheren Ord— 
nung, die der Inhalt aller Kunſt iſt, zu befriedigen ver- 
mochte. Das Anſchauen und Genießen der heimiſchen 
Landſchaft wurde für ihn höchſter Lebensinhalt, hier 
knüpfte ſeine Phantaſie geſtaltend an, hier erhob er ſich 
über ſich ſelbſt und fühlte ſich, indem er ſeine Gedanken 
vom Jenſeits vor der freien Natur in Formen kleidete, 
Gott ſo nah, wie früher im Schaffen religiöſer Bilder. 
Wie die Künſtler, die ſie ſchaffen, atmen jetzt die Land— 
ſchaften einen höheren, freieren Geiſt, als die gebundenen 
landſchaftlichen Gründe auf den primitiven religiöſen Dar— 
ſtellungen, gleich wie die Bildniſſe ſich von den in den 
Feſſeln der Orthodoxie befangenen Stifterbildniſſen älterer 
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Zeit unterſcheiden. Erſt der Beſitz der geiftigen Unab— 
hängigkeit, mit der ſich der Künſtler ſeine Religion ſelbſt 
im Anblick der Schöpfung ſchuf, gab ihm das Recht, 
Landſchaft und Bildnis auf ſich ſelbſt zu ſtellen. 

Alle neuen geiſtigen Errungenſchaften aber drücken 
ſich mit beſonderer Intenſität während der Zeit des 
Kampfes um ihren Beſitz aus. Darum hat ſich der 
phantheiſtiſche Geiſt in keiner ſpäteren Landſchaftskunſt 
ſo lebensvoll geäußert, wie in den niederländiſchen Werken 
des Jahrhunderts Spinozas. Was uns heute noch ſo 
ſtark zu dieſen — wie Goethe ſie nennt — „von Natur— 
fülle glänzenden Bildern“ hinzieht, ift nicht allein die 
ſcharfe Wiedergabe des Geſehenen, die Schönheit der Far— 
ben und des Helldunkels, die vollendete Technik, ſondern 
vor allem die neue Lebensanſchauung, der befreite Glaube, 
der ſich nicht weniger überzeugungsſtark ausdrückt, wie 
der kirchliche Sinn in den Werken primitiver Meiſter. 

Wie deutlich ſpricht die neue Form des Verlangens 
nach dem Überſinnlichen, nach Verklärung, nach Religion 
oder wie immer es genannt werden mag, aus den von 
Licht durchfluteten Landſchaftsgedichten des Rubens, 
Claude Lorrains oder Aelbert Cuyps! Jeder Teil der 
Natur iſt hier vom Glanz der Unendlichkeit durchtränkt. 
Es iſt, als ob der Künſtler in Anbetung vor dem gött— 
lichen Bilde der Schöpfung verſunken, als ob er ganz von 
dem Gedanken an ſeine eigene Zugehörigkeit zum Weltall 
erfüllt ſei. Keine ſchöneren Illuſtrationen zu den panthe— 
iſtiſchen Ideen Spinozas hätten erdacht werden können. 

Für Ruysdaels Kunſt aber gilt in erhöhtem Maße, 


was uns vor jenen Landſchaften mit einheitlicher Lichtwir— 
DIE 
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kung zunächſt überzeugender entgegentritt. Seine Dar— 
ſtellungen wirken weniger ſubjektiv, dem einzelnen Teil der 
Natur iſt mehr Selbſtändigkeit gelaſſen, aber doch iſt der 
ganze Organismus von einem einheitlichen ſtarken Willen 
erfüllt, der weniger der des Künſtlers, als vielmehr der 
einer überirdiſchen Macht zu ſein ſcheint, deren Weſen der 
Maler beſonders klar erfaßt und zum Ausdruck gebracht 
hat. Aus ſeiner Ehrfurcht vor dieſer Urkraft der Natur 
erklärt ſich die erhabene Wirkung, die von ſeinen, in ſo 
ſchlichtem Gewande auftretenden Werken ausgeht: vor 
Eichenwäldern Ruysdaels ſteigen Erinnerungen an weite 
Tempelhallen auf, vor ſeinen von Wolken umſäumten 
Schlöſſern Gedanken an Höhenaltäre, auf denen Opfer 
für Naturgottheiten rauchen. 


Literaturverzeichnis 


Zu I: Amenophis IV. 

Ed. Meyer: Geſchichte des Altertums, Band I und II. Stutt- 
gart. 3. Auflage. 1913. 

C. Bezold: Die Kulturwelt des alten Orients. (Ullſteins Welt— 
geſchichte, Berlin o. D.) 

G. Steindorff: Die Blütezeit des Pharaonenreiches. Leipzig 
1900. 

A. Erman: Die ägyptiſche Religion. 2. Auflage. Berlin 1909. 

O. Pfleiderer: Religion und Religionen. 2. Auflage. München 
1911. 

W. James: Die religiöſe Erfahrung. Überſ. von Wobbermin. 
Leipzig 1914. 

G. Maſpero: Geſchichte der Kunſt in Agypten. Stuttgart 1913, 

H. Fechheimer: Die Plaſtik der Agypter. 2. Auflage. Berlin 
1914. 

L. Borchardt: Der Porträtkopf der Königin Teje. Leipzig 1911. 

L. Borchardt: Ausgrabungen in Tel el Amarna. In „Mittei— 
lungen der deutſchen Orientgeſellſchaft in Berlin“ 191117. 
E90, 92,99, 57. 

H. Schäfer: Altes und Neues zur Kunſt und Religion von Tell 
el-Amarna (in „Zeitſchriſt für ägyptiſche Sprache und 
Altertumskunde“. Band 55, 1918). 

Für die Beſchaffung der Abbildungen und für manche Hin— 
weiſe bin ich Prof. Güterbock, Direktor Schäfer und Prof. Möller 
in Berlin zu Dank verpflichtet. 


Zu II: Phidias. 
Ed. Meyer: Geſchichte des Altertums. Band II und IV. 3. Auf- 
lage. Stuttgart 1915. 
J. Beloch: Die Griechen bis auf Alexander den Großen (Ull— 
ſteins Weltgeſchichte, Berlin o. D.) 
G. Lowes Dickinſon: The greek view of life. New Vork 1906. 


360 


E. Rhode: Pſyche. 6. Auflage. Tübingen 1910. 

J. Lange: Darſtellung des Menſchen in der älteren griechiſchen 
Kunſt. Straßburg 1899. 

M. Wundt: Plato. Jena 1914. 

A. Furtwängler: Denkmäler griechiſcher und römiſcher Skulptur. 
3. Auflage. München 1912. 

R. Lekule von Stradonitz: Die griechiſche Skulptur. 2. Auf— 

lage. Berlin 1907. 

A. Springer: Die Kunſt des Altertums, bearbeitet von A. Michae— 
lis und P. Wolters. 10. Auflage. Leipzig 1916. 

E. Löwy: Die griechiſche Plaftif. 2. Auflage. Leipzig 1916. 

H. Bulle: Der ſchöne Menſch im Altertum. München und 
Leipzig 1912. 

Max Sauerlandt: Griechiſche Bildwerke. Düſſeldorf u. Leipzig o. D. 

H. Schrader: Über Phidias (in „Jahreshefte des öſterreichiſchen 
archäologiſchen Inſtituts in Wien“ 1911). 

A. Frickenhaus: Phidias und Kolotes (in „Jahrbuch des kaiſerl. 
deutſchen archäologiſchen Inſtituts“, 1913). 

B. Schröder: Die Polygnotiſche Malerei und die Parthenon— 
giebel (ebenda 1915). 

F. Noack: Amazonenſtudien (ebenda 1915). 

F. Winter: Der Zeus und die Athena Parthenos des Phidias 
(in „Jahresheſte des öſterreichiſchen archäologiſchen Inſti— 
tuts“ 1915). 

A. Rofenberg: Perikles und die Parteien in Athen (in „Neue 
Jahrbücher für das klaſſiſche Altertum“ 1915). 

Bei der Beſchaffung der Abbildungen ſind mir Prof. Schröder 
in Berlin, Direktor Boehlau in Caſſel und Graf Nicolas Arco 
in München behilflich geweſen. Graf Arco geſtattete mir, den 
ſchönen Marmorkopf in ſeinem Beſitz zum erſtenmal zu ver— 
öffentlichen. 


Zu III: Wolfram von Eſchenbach. 
D. Schäfer: Deutſche Geſchichte, Band J. Wittelalter. Jena 1910. 
K. Hampe: Deutſche Kaiſergeſchichte in der Zeit der Salier und 

Staufer. 3., Auflage. Leipzig 1916. 


361 


Th. Toeche: Kaiſer Heinrich VI. (in „Jahrbücher des Deutfchen 
Reiches“. Leipzig 1867). 

M. Philippſon: Heinrich der Löwe. 2. Auflage. Leipzig 1918. 

Die Wartburg. Ein Denkmal deutſcher Geſchichte und Kunſt. 
(Mit Beiträgen von Voß, Wenck, Weber, E. Martin, 
Poscken u. a.) Prachtwerk. Berlin 1907. 

E. Kirmſe: Die Reichspolitik Hermanns I., Landgrafen von 
Thüringen (in „3.0. V. für Thüringiſche Geſchichte und 
Altertumskunde“. 1909 und 1910). 

M. Mareſch: Eliſabeth, Landgräfin von Thüringen. M.-Glad— 
bach 1918. 

E. Gutbier: Das Itinerar des Königs Philipp von Schwaben. 
Diſſertation. Berlin 1912. 

Villehardouin: Die Eroberung von Konſtantinopel 1204. Heraus- 
gegeben von Franz Getz. Voigtländers Quellenbücher 87. 

A. Hauck: Kirchengeſchichte Deutſchlands IV. Leipzig 1913. 

K. Lamprecht: Deutſche Geſchichte. III. Band. 4. Auflage. 
Berlin 1913. 

G. Steinhauſen: Geſchichte der deutſchen Kultur. Leipzig 1904. 

G. Steinhauſen: Kulturgeſchichte der Deutſchen im Mittelalter. 
2. Auflage. Leipzig. 

F. Vogt und M. Koch: Geſchichte der deutſchen Literatur. 3. Auf— 
lage. Leipzig und Wien. 1913. 

J. Nagler: Literaturgeſchichte der deutſchen Stämme und Land— 
ſchaften. Band J. Regensburg 1912. 

H. Souchier und A. Birch-Hirſchfeld: Geſchichte der franzöſiſchen 
Literatur. Leipzig 1900. 

E. Schönbach: Die Anfänge des Minnefanges. Graz 1898. 

K. Burdach: Walther von der Vogelweide. Leipzig 1900. 

H. Schmitz: Die mittelalterliche Malerei in Soeſt. Münſter 
1905. 

M. Creutz: Die Anfänge des monumentalen Stiles in Nord— 
deutſchland. Köln 1910. 

Aus der umfangreichen Literatur über Wolfram hebe ich 
beſonders den Kommentar zum Parzival und Ziturel von 

Ernſt Martin (Halle 1903) und die Anmerkungen von Wilhelm 


362 


Hertz in feiner Überfegung des Parzival, Stuttgart und Berlin 

1897 (wohlfeile Ausgabe von Fr. v. d. Leyen) hervor. Ein 

Verzeichnis der älteren Literatur gibt F. Panzer, Bibliographie 

zu Wolfram von Eſchenbach, München 1897. Von einzelnen 

Schriften, die ich noch verwendet habe, nenne ich: 

A. Sattler: Die religiöſen Anſchauungen Wolframs von Eſchen— 
bach. Graz 1895. 

S. Singer: Bemerkungen zu Wolframs Parzival (in „Abhand— 
lungen zur german. Philologie“. Halle 1898). 

E. Martin: Wolfram von Eſchenbach. Straßburg 1903. 

J. B. Kurz: Heimat und Geſchlecht Wolframs von Eſchenbach. 
Ansbach 1916. 


Zu IVI: Michelangelo. 

H. Thode: Michelangelo und das Ende der Renaifjance. 3 Bände. 
Berlin 1902 1908. 

C. Juſti: Michelangelo. Leipzig 1901. Michelangelo. Neue 
Beiträge. Berlin 1909. 

H. Wölfflin: Die Jugendwerke des Michelangelo. München 1891. 

H. Wölfflin: Die klaſſiſche Kunſt. München 1899. 

E. Steinmann: Die Sirtinifhe Kapelle. München 1901}. 

F. Knapp: Michelangelo (in „Klaſſiker der Kunſt“). 4. Auf- 
lage. Stuttgart 1912. 

H. Mackowsky: Wichelagniolo. Berlin 1908. 

Der Aufſatz iſt in etwas veränderter Form bereits in eng- 
liſcher Sprache erſchienen: The late years of Michelangelo, 
New Vork, F. F. Sherman 1913. — Für die Einzelheiten aus 
dem Leben Wichelangelos wurden beſonders die Werke Thodes 
und Mackowskys benutzt. 


Zu IV2: Tizian. 
Crowe und Cavalcaſelle: Tizian, Leben und Werke. (Deutſche 
Ausgabe von M. Jordan. 1877.) 
G. Gronau: Tizian (in „Geiſteshelden“). Berlin 1900. Eng= 
liſche Ausgabe, London 1904. 
O. Fiſchel: Tizian (in „Klaſſiker der Kunſt“). 4. Auflage. Stutt- 
gart 1911. 


363 


Zu V: Jakob van Ruysdael. 

P. J. Block: Geſchichte der Niederlande (Deutſche Ausgabe) 
Band V. Gotha 1912. 

W. v. Bode: Jakob van Ruysdael (in „Die Meiſter der hol— 
ländiſchen und vlämiſchen Malerſchulen“, Leipzig 1917, 
Aff). 

A. Bredius: Het geboortejaar van Jakob Ruysdael (in „Oud 
Holland“, 1888). 

A. Bredius: Twee teſtamenten van Jakob van Ruysdael (in 
„Oud Holland“, 1915). 

C. Hofſtede de Groot: Jakob van Ruysdael (in „Verzeichnis 
der Werke der hervorragendſten holländiſchen Maler“, 
Band IV. 1912). 


Zu S. 324 ff. Die Jahre von 1655-69 kann man als die Blütezeit der 
holländiſchen Kunſt bezeichnen. Damals entſtand der überwiegende Teil aller an— 
erkannten Meiſterwerke, wie Rembrandts Schöpfungen von dem Segen Jakobs 
in Caſſel (um 1656) bis zum Verlorenen Sohn in Petersburg (1668), und 
Frans Hals’ Gemälde vom Tyman Osdorp (1656) bis zu den Vorſtehern des 
Altmännerhauſes (1664). Alle Meiſterwerke Vermeers fallen in dieſe Jahre, be— 
ginnend mit der Kupplerſzene in Dresden (1656) bis zur Frau am Fenſter im 
New Vorker Muſeum (um 1669), ebenſo die Pieter de Hoochs, von denen einige 
1658 (Frau mit Kind in Amſterdam, Blick in den Hof in der National Gallery, 
die Kartenſpieler im Buckingham Palace) und 1663 (Apfelſchälerin, Wallace Collec⸗ 
tion) datiert find und die anderen wie die Bilder der Mrs. Havemeyer, in der 
Eremitage, in der National Gallery, im Louvre uſw. ſich um dieſe gruppieren. 
Das gleiche gilt für Metſu: ich erinnere an das kranke Kind, datiert 1656, die 
beiden Meiſterwerke bei Beit, die bald danach entſtanden ſind, die Geflügelhänd— 
lerin in Dresden von 1661, den Beſuch bei der Wöchnerin bei Pierpont Morgan 
von 1661. Von Terborch ſind nur wenige der Meiſterwerke datiert, es kann 
aber kein Zweifel ſein, daß die ſchönſten, wie die Bilder im Buckingham Palace, 
in der Wallace Collection, bei A. de Rothſchild uſw. in den 60 er Jahren ent— 
ſtanden ſind. Dasſelbe gilt für Cuyp: „Um die Mitte der 5Oer Jahre iſt der 
Künſtler ... bereits im Vollbeſitz feiner Kunſt. Seine Blütezeit hält an bis gegen 
Ausgang der 60 er Jahre.“ (Bode.) Hobbemas bedeutendſte Werke find, abge— 
ſehen von der fpäten „Allee von Middelharnis“, alle in den 60 er Jahren ent— 
ſtanden, einige davon, wie die Bilder bei Morgan (1663 und 67), das bei Elkins 
und das bei Frick (1665), find datiert. — Adriaen van de Veldes anziehendſte 
Gemälde ſind zwiſchen 1658 (Strand von Scheveningen in Caſſel) und 1666 
(Farm in Berlin) gemalt. Was Jan Steen anbetrifft, fo ſei an die folgenden 
datierten oder datierbaren Hauptwerke erinnert: Mädchen bel der Toilette, Mar⸗ 
quis d Aouſt in Paris (1657), Familienfeſt im Haag (um 1658), Bäcker Ooſt— 


364 


waard in Amſterdam (um 1658), Gebet vor dem Eſſen, Sammlung Ch. Morrifon, 
London (1660), Auſterneſſen, Earl of Lonsdale (1660), So gewonnen, fo ver- 
teerd, Neumann in London (1661), Morgentoilette, Buckingham Palace (1663), 
Geburtsfeſt, Wallace Collection (1664), Hochzeit, Herzog von Wellington (1667), 
Soo de ouden ſongen, Amſterdam (1668), Dreikönigsfeſt, Caſſel (1668). Einen 
gewiſſen Abſchnitt im Leben des Künſtlers bildet der Tod der Gattin 1669 „aus 
dem heiteren Kreiſe feiner Umgebung die jovialfte, anziehendſte Geſtalt“. (Bode.) — 
Auch Adriaen von Oſtade malte ſeine beſten Werke in der zweiten Hälſte der 
5Oer und den 60er Jahren: Wirtshaus bei Arenberg (1655), Mufizierende 
Bauern, Buckingham Palace (1656), Bauern vor dem Wirtshaus, Sammlung 
Leuchtenberg (1658), Wirtshauslaube, Caſſel (1659), Dorfſchenke (1660) und 
Künſtler im Atelier (1663) in Dresden, Alchimiſt (1661) in der National Gallery, 
die Schule (1662) im Louvre uſw. Die datierten oder datierbaren Hauptwerke 
der großen Seemaler wie Jan van Capelle und Willem van de Velde und 
der beſten Stillebenmaler Willem Kalf und Abraham van Beyeren gehören dem— 
ſelben Zeitraum an. 

Zu S. 355. Über den Zuſammenhang zwiſchen Naturalismus und Pan—⸗ 
theismus macht W. Worringer in „Abſtraktion und Einfühlung“, 5. Aufl. 1918 
S. 60, treffende Bemerkungen: „Es erſcheint einleuchtend, daß der Einfühlungs⸗ 
drang nur da frei werden kann, wo infolge von Anlage, Entwicklung, klimatiſchen 
und andern günſtigen Umſtänden ſich ein gewiſſes Vertraulichkeitsverhältnis zwiſchen 
den Menſchen und der Außenwelt herausgebildet hat. Bei einem Volk von ſolcher 
Anlage wird dieſe ſinnliche Sicherheit, dieſe Vertrauensſeligkeit gegenüber der Außen- 
welt, dieſes von jeder Problematik freie Sichwohlfühlen in der Welt in religiöfer 
Beziehung zu einem naiv anthropomorphiſchen Pantheismus bzw. Polytheismus 
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